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| Einleitung. 

Ueberſicht und Eintheilung des Muſikgebietes. 

#; Jrage: Was iſt Muſik für eine Kunſt? 
Antwort: Muſik iſt die Kunſt, durch eine regelmäßige 

Verbindung der Töne Gefühle, Empfindungen und Seelenſtim— 
mungen, überhaupt Gemüthszuſtände auszudrücken, den Ver— 
ſtand in angenehme Thätigkeit zu verſetzen, die Einbildungskraft 
durch mannigfaltige Vorſtellungen und Bilder zu beleben, das 
Ohr zu ergötzen, das Herz zu rühren, den äſthetiſchen Ge— 
ſchmack des Menſchen zu veredeln, überhaupt das Leben zu 
verſchönern. 

Da die Muſik die Aufgabe hat, mittelſt der Töne das 
Gemüths- und Gefühlsleben auszudrücken, iſt fie eine Sprache 
der Töne, eine Sprache des Herzens; und da die Muſik 
mit Tönen umgeht, ſich derſelben als Stoff zu ihren Erzeug— 
niſſen bedient, wird ſie auch die Kunſt der Töne, Ton— 
kunſt genannt. 

2. Frage: Woher hat Muſik ihren Namen? 
Antwort: Muſik hat ihren Namen aus uralter Zeit von 

den Griechen erhalten, die darunter alle muſiſchen Künſte, 
denen die Muſen vorſtehen, mithin die höhere geiſtige Aus— 
bildung (im Gegenſatze zu den gymnaſtiſchen Künſten) 

v erſtanden. 
Uns Neuern gilt bekanntlich dieſer früher ſo umfaſſende 

Prokſch's allg. Muſiklehre. I. 1 
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Name ausſchließlich für die Tonkunſt, die vornehmlich durch 
die Elemente des Klanges, der Töne, deren Verbindungen 
und des Rhythmus wirkt. 

3. Frage: Wie alt iſt die Muſik, und wie hat ſie ſich 
allmälig ausgebildet? 

Antwort: Die Muſik iſt wohl fo alt als das Menſchen— 
geſchlecht, ſie iſt eine Sprache der Empfindungen, und hat ſich, 
wie die Geſchichte nachweiſt, allmälig ſtufenweiſe ausgebildet. 
Man nimmt an, daß die Muſik in ihrem Entſtehen ſich nur 
im Geſchrei der Freude und des Schmerzes geäußert, doch 
ſo, daß der Rhythmus dabei ſchon thätig war, was ihre An— 
wendung zum Tanze beweiſt, der ebenfalls ein finnliches Aus— 

drucksmittel der innern Gefühle iſt. Als zweite Stufe betrachtet 
man die melodiſche Muſik als Geſang, in welcher ſich ſchon 
das Lied, der Ausdruck eines beſtimmten Gefühls bildete; auch 
die Tonarten mußten ſich hier nach Bedürfniß der jedesmaligen 
Stimmung des Gefühls als eine nothwendige Sonderung er— 
geben, die ſich namentlich in den beiden Tongeſchlechtern, als 
Dur und Moll, charakteriſirten. Der Geſang forderte ſeine Be— 
gleitung durch inſtrumentale Mittel, und ſo entſtand die Har— 

monie als dritte Stufe der Entwicklung; es vereinigten ſich 
Stimmen und Inſtrumente zu einem harmoniſchen Ganzen, zu 
einer Welt von Tönen, in welcher am leichteſten das Indi— 
viduelle mit dem Idealen ſich verbindet, und das Unendliche 
im Endlichen am fühlbarſten ſich ausdrückt. 

Melodie und Harmonie, jene als die Verbindung der 
Töne in der Zeitfolge nach einander, dieſe als die gleichzeitige 
Verbindung der Töne, haben zwar ihre eigenen Geſetze, begrün— 
den ſich aber gegenſeitig durch den Hinzutritt des Rhythmus, 
der ihnen Ordnung und regelmäßige Bewegung durch Accent, 
Takt und Tempo verleiht. 

4. Frage: Wie wird die Muſik eingetheilt, ihrer Aus— 
übung und Beſtimmung nach? 

Antwort: Die Muſik wird eingetheilt: 
1. Nach ihrer Ausübung a) in Geſang- oder Vokalmuſik, 

b) in Inſtrumentalmuſik, c) in begleitende Vokalmuſik. 
2. Dem Orte und der Beſtimmung nach in Kirchen-, Thea— 

ter⸗, Concert-, Kammer- oder Salon- und Militärmuſik. 
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3. Auch wohl im Vereine mit andern Künſten, z. B. als 
Tanzmuſik, welche ſich durch dramatiſche Handlung zur Pan— 

tomime und zum Ballet geſtaltet. 
5. Frage: Wie werden Töne erzeugt? 
Antwort: Die Töne werden erzeugt durch regelmäßige 

Schwingungen eines elaſtiſchen Körpers. Mit der verſchiedenen 
Geſchwindigkeit, in welcher die einzelnen Schwingungen aufein— 
ander folgen, ſind die Unterſchiede der Höhe und Tiefe gegeben. 
Empfindbar wird die Höhe eines Tones im Verhältniſſe zu 
andern durch unbewußt vergleichende Auffaſſung der Zahl der 
Schwingungen, welche während ſeiner Dauer den Gehörner v 
getroffen haben, ſo wie durch den qualitativ verſchiedenen Ein— 
druck, welcher höhere und tiefere, aus ſchnelleren und langſam— 
meren Schwingungen entſtehende Töne auf das Gehör hervor— 
bringen. Je kürzer die Zeitdauer einer Schwingung, je ſchneller 
die Geſammtbewegung iſt, deſto höher der Ton. 

Anmerkung. Soll ein Ton überhaupt dem Ohre noch wahrnehmbar 
ſein, ſo dürfen nach neueren Nachforſchungen auf die Sekunde nicht 

weniger als 8 und nicht mehr als 24000 Schwingungen treffen. 

Faßlich wird ein Ton von 16 Schwingungen als tiefſter, und als 

höchſter mit 8500 Schwingungen in einer Sekunde. Das jetzige 
Tonſyſtem geht nicht leicht über die Grenzen von 16 und 4200 hin— 

aus. Die Höhenunterſchiede zwiſchen den Einzeltönen beſtimmen ſich 

nach den Verhältniſſen der Schwingungsgeſetze, z. B. daß, wenn 

ein Ton in einer Sekunde 30 Schwingungen macht, deſſen Oktav 
60 Schwingungen in derſelben Zeit vollbringt. (Man vergleiche 

hierüber die Akuſtik, Lehre vom Schall. Dr. W. F. A. Zimmer- 
mann. Berlin, 1851.) 

6. Frage: Wie nehmen wir die Muſik wahr, und wodurch 
wirkt ſie zunächſt auf uns? 

Antwort: Wir nehmen die Muſik zunächſt wahr: unmit- 
telbar durch unſer Gehör, und empfinden ſie zugleich in unſerm 
Nervenſyſtem, Gemüths- und Gefühlsleben. 

7. Frage: Was iſt das Gehör? 
Antwort: Das Gehör iſt die Thätigkeit und Fähigkeit, alles 

Hörbare wahrzunehmen. Man unterſcheidet ein natürliches und 
ein muſikaliſches Gehör; von dem letztern verlangen wir, daß es 

1 * 
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die Töne nach ihren verſchiedenen Quantitäten und Qualitäten, 
das iſt: nach der Anzahl, Dauer, Höhe oder Tiefe, Stärke 
oder Schwäche unterſcheide. Es iſt dies die Fähigkeit, ange— 
gebene Töne nachzuſingen. 

Das muſikaliſche Gehör iſt nächſt dem Taktgefühle die 
Grundbedingung zur Bethätigung an der Muſik, und muß vor 
allem beim Muſikunterrichte geübt und ausgebildet werden.“) 

8. Frage: Wie bezeichnet man alles Hörbare mit einem 
allgemeinen Namen? 

Antwork: Alles Hörbare bezeichnet man im Allgemeinen 
mit dem Namen Schall, gleichviel, wie derſelbe auf uns wirkt. 

9. Frage: Was iſt der Schall? 
Antwort: Der Schall iſt das Erzeugniß einer, mit einer 

gewiſſen Geſchwindigkeit ſchwingenden oder vibrirenden Bewe— 
gung, die in ihrer Fortpflanzung durch die Luft an das Ohr 
oder an die Gehörsnerven anſchlägt, und hier wahrgenommen 
wird. Der Schall verbreitet ſich ſtrahlenförmig von dem Punkte 
der Erregung aus nach allen Seiten und in gleicher Stärke. 

10. Frage: Wie wirkt der Schall auf uns? 
Antwort: Der Schall kann auf uns verſchiedenartig wir— 

ken, z. B. angenehm, unangenehm, widrig, leiſe, ſtark u. ſ. w. 
11. Frage: Wie erſcheinen nun die verſchiedenen Eigen- 

ſchaften des Schalles? 
Antwort: Die verſchiedenen Eigenſchaften des Schalles 

entſtehen aus dem mehr oder minder klangfähigen Material des 
ſchwingenden Körpers. Je regelmäßiger nun die Schwingungen 
eines elaſtiſchen Körpers ſind, deſto beſtimmter und angenehmer 
wird der Schall, welcher in dieſer Eigenſchaft im muſikaliſchen 

Sinne Klang genannt wird, als das weſentlichſte Material aller 
muſikaliſchen Kundgebungen. Ein Klang iſt ſomit ein, durch die 
Regelmäßigkeit ſeiner Schwingungen näher beſtimmbarer Schall, 
durch deſſen abgemeſſenes Schwingungsmaß das entſteht, was 
nun Ton iſt. 

12. Frage: Was iſt nun ein Ton? 
Antwort: Ein Ton iſt ein Klang von beſtimmbarer Höhe 

oder das beſtimmte Maß eines Klanges. 

*) Siehe 51. Frage. 
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13. Frage: Was nennen wir nun Ton, und was Klang? 
und wodurch unterſcheiden ſie ſich von einander? 

Antwort: Ton nennen wir den Schall eines Inſtrumentes 

nach ſeiner Höhe oder Tiefe, Klang hingegen die Eigenſchaft 
eines Schalles, wodurch ſich naͤmlich ein Inſtrument oder eine 

Singſtimme von der andern unterſcheidet, wie z. B. die Töne 
der Flöte ſich von jenen der Trompete unterſcheiden. Im Ge— 
biete des Hörbaren gibt es indeß Schalle, die weder einen be— 
ſtimmt kenntlichen Klang, noch beſtimmte Tonhöhe haben; dieſe 
bezeichnet man mit mancherlei Namen: Geräuſch, Getöſe, Sau— 
ſen, Schwirren und vielen die Art des Schalles bezeichnenden 
Ausdrücken. 6 

14. Frage: Wie kann man den Klang in ſeinen verſchie— 
denen charakteriſtiſchen Eigenſchaften noch benennen? 

Antwort: Man kann ihn benennen als hell, dumpf, voll, 
ſpitz, ſanft, rauh, rein, unrein ze. 

15. Frage: Welchen Ausdruck gebraucht man, um den 
Klang der Sprache zu bezeichnen? 

Antwort: Man gebraucht für die Sprache den Ausdruck 
Läut, z. B. Sprachlaut, Selbſtlaut, Mitlaut. Das Wort Laut 
bedeutet hier den beſondern Klang der Buchſtaben. Oft wer— 
den Schall und Laut gleich bedeutend genommen. 

Anmerkung. Im gemeinen Leben werden nicht ſelten die Wörter 
Klang und Ton für gleichbedeutend genommen; ſo ſagt man z. B.: 
dieſes Inſtrument, dieſe Singſtimme hat einen guten Ton, ſtatt 
daß es eigentlich heißen müßte: ſie haben einen guten Klang. 

16. Frage: Welcher Organe bedarf nun die Muſik, um 
wirkliche, vernehmbare Töne hervorzubringen? 

Antwort: 1. Sie bedarf hierzu die menſchliche Stimme 
als Geſangorgan, und | 

2. eine Reihe von künſtlichen Tonwerkzeugen, Inſtrumente 
genannt; beide faßt man gewöhnlich unter dem Namen Muſik— 
organe zuſammen. 

17. Frage: Wie werden die Inſtrumente eingetheilt? 
Antwort: Gewöhnlich in vier Klaſſen: 
1. ſolche, deren Ton auf Saiten hervorgebracht wird, 

Saiteninſtrumente; 



2, deren Ton durch Erregung einer eingeſchloſſenen Luft: 
ſäule hervorgebracht wird, Blas inſtrumente; 

3. Clavier oder Taſteninſtrumente, auf welchen der 
Ton durch einen künſtlichen Mechanismus erzeugt wird; 

4. Inſtrumente, welche geſchlagen werden, z. B. Trom— 
mel, Pauke, Triangel u. ſ. w. 

Jede dieſer Klaſſen umfaßt wieder mehrere Gattungen 
und Arten. 

18. Frage: Welches ſind die gebräuchlichſten Inſtru mente 
der erſten Klaſſe? 

Antwort: Die gebräulichſten Inſtrumente der erſten Klaſſe 
ſind: | 

a) Saiteninſtrumente, deren Ton durch Reibung oder 
Streichen mit einem Bogen hervorgebracht wird. Zu dieſen 
gehören alle Arten von Geigen oder Violinen und zwar: die 
gewöhnliche Violin oder Geige, Viola oder Bratſche, Violon— 
cello, Contrabaß oder Baßgeige. 

b) Saiten inſtrumente, wo der Ton mittelſt Rupfen, 
Wegſtoßen oder Wegziehen der Saite hervorgebracht wird. Dahin 
gehören u. a. die Harfe, Guitarre, Mandoline, Zither, Laute, Lyra. 

19. Frage: Welche gehören zu der zweiten Klaſſe? 
Antwort: Die Blas inſtrumente; dieſe umfaſſen zwei 

Gattungen, u. z. 1. die aus Holz oder Bein verfertigten, welche 
ſich wieder in zwei Unterarten ſondern: a) die mittelſt eines 
Rohres und b) die durch eine Oeffnung unmittelbar am In— 
ſtrumente angeblaſen werden; zu jener gehören: die Oboe, die 
Clarinette, das Fagot, das Baſſethorn und das Engliſchhorn; 
zu dieſer alle Flötenarten. 2. Die aus Metall verfertigten; 
zu dieſen gehören alle ſogenannten Blechinſtrumente, als: Trom— 

pete, Waldhorn, Poſaune, Poſthorn, Piſton, Signalhorn, Flügel— 
horn, Ophikleide ge. 

20. Frage: Welche Inſtrumente gehören zur dritten Klaſſe? 
Antwort: Die dritte Klaſſe ſcheidet ſich wieder in zwei 

Gattungen: 1. Clavierinſtrumente, in welchen der Ton durch 
Pfeifen oder Röhren mittelſt Wind hervorgebracht, und 2. in 
ſolche, wo der Ton durch Metallſaiten erzeugt wird. Zur erſten 

Gattung gehören: die Orgel, die für ſich allein wieder eine 
Gattung bildet, die Phys harmonika, das Orcheſtrion, Harmo— 
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nion; zur zweiten alle gebräuchlichen Elavierinſtrumente. (Vergl. 
weiter unten die harmoniſchen Inſtr umente.) 

21. Frage: Welche gehören endlich zur vierten Klaſſe? 
Antwort: Hieher gehören, wie ſchon oben bemerkt, die 

ſogenannten rhythmiſchen Schlaginſtrumente. Hierzu gehören 

noch ein paar Arten, die aus Metallſcheiben und Stäben beſte— 
hen, als: Glocken, Triangel, Becken, Tamtam, Tambourin. Noch 
iſt hier einer beſondern Gattung von Inſtrumenten zu erwähnen, 

wo der Ton mittelſt Reibung oder Friction entſteht. Hieher 
gehören: die Glasharmonica, das von Chladni erfundene Cla— 
vicylinder und Euphon; ferner das Terpodion und Aeolodikon.“) 

Anmerkung. Alle andern, nicht in dauernden Gebrauch gekomme— 
nen Inſtrumente müſſen hier übergangen werden, da dieſer Ge— 

genſtand in der eigentlichen Organik, Inſtrumentenlehre abzuhan— 

deln iſt. Hier nur ſo viel davon, was jedem gebildeten Muſiker 

zu wiſſen nöthig iſt. 

22. Frage: Wie theilt man die Inſtrumente noch an— 
ders ein? 

Antwort: Man theilt fie ein in homophone und poly— 
phone oder in melodiſche und harmoniſche. Zu den melodi— 
ſchen gehören unter andern alle Blasinſtrumente, weil dieſe 
nur immer einzelne Tonreihen nach einander intoniren können. 
Zu den harmoniſchen gehören alle jene, welche mehrere Töne 
gleichzeitig hören laſſen können, wie z. B. die Orgel, das Cla— 
vier, die Harfe u. ſ. w. 

Unter den Clavierinſtrumenten iſt das Pianoforte das 
univerſellſte und beliebteſte Inſtrument.“ *) Es erſcheint in ver— 
ſchiedenen Formen und Geſtalten, z. B. flügelförmig, tafel— 
oder tiſchförmig, in aufrechtſtehender Geſtalt als Cabinetflügel, 
in kleiner Form als Pianino. Es iſt übrigens bekannt, daß 

— — 

*) Wer ſich hierüber gründlich belehren will, dem empfehlen wir „die muſika— 
liſchen Tonwerkzeuge de. mit 160 Abbildungen von H. Welker. Frank- 
furt, 1853 | 

**) Die Saiten⸗Clavierinſtrumente haben in ihrer Entwicklung drei Phaſen 
durchgemacht: das Clavichord, Clavicymbel (die liegende Form: Virginal, 
die ſtehende Form: Flügel) und das Hammerclavier. 
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bei dem Pianoforte jede Saite durch einen mittelſt der Taſten 
bewegten Hammer geſchlagen und damit zum Tönen gebracht 

wird, weßhalb es auch Hammerclavier genannt wird,) wie 
z. B. Beethovens Sonate op. 106 für das Hammerclavier. 

Der Tonumfang des Pianoforte geht in neueſter Zeit ſchon 
vom subcontra A bis zum vier geſtrichenen a, mithin durch 
volle ſieben Oktaven. Man nennt die harmoniſchen oder polypho— 
nen Inſtrumente auch ſelbſtändige, da ſich auf ihnen nicht bloße 
Tonreihen, ſondern ein mehrſtimmiges, ganzes und volles Kunſt— 
werk darſtellen läßt. 

23. Frage: Welche Inſtrumente geben hohe, und welche 
tiefe Töne? 

Antwort: Hohe Töne geben die Flöte, Clarinette, Oboe, 
Piccoloflöte; tiefe Töne geben u. a. die Baßgeige, das Vio— 
loncell, das Fagot u. ſ. w.; mittlere Töne geben die Altgeige 
oder Bratſche, das Waldhorn, die Trompete u. ſ. w. 

24. Frage: Wie geſchieht die Eintheilung bei der Vokal— 
und Geſangmuſik? 

Antwort: Hier geſchieht die Eintheilung nach dem Ge— 
ſchlechte in zwei Stimmklaſſen, in männliche und weibliche. Zu 
den letzteren wird auch die Knabenſtimme gerechnet, ſo wie 
ehemals die Kaſtratenſtimme. N 

Die weibliche Stimme liegt eine Oktave höher als die 
männliche. Sie zerfällt wieder in zwei Hauptarten, in hohe, 
Soprani, und tiefe, Alli genannt. Die Hauptarten der männ— 
lichen ſind: Bass die tiefe, und Tenor die hohe Stimme. 
Neben dieſen vier Hauptarten nimmt man noch zwei Unter— 
arten an, eine männliche und eine weibliche mittlere Stimmen— 
klaſſe. Bei den männlichen Stimmen findet ſie ſich zwiſchen 
Tenor und Bass als Bariton, bei den weiblichen zwiſchen 
Sopran und Alt als Mezzosopran. Man unterſcheidet alſo 
überhaupt ſechs Stimmenklaſſen: hohe weibliche, Sopran oder 
Discant; mittlere, Mezzosopran; und tiefere, Alt auch Contraalt; 
und bei den männlichen Stimmen hohe, Tenor; mittlere, Ba- 

*) Um die Erfindung des Hammerclaviers ſtreiten Bartolomé o Criſto— 

fali in Padua (1711), Schröter aus Nordhauſen (1717) und Marius 

in Paris (1716); ohne Zweifel kommt ſie dem erſteren zu. 
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riton; tiefere, Bass. Man geht in der Scheidung noch weiter, 
und ſpricht von einem tiefen Basse und hohen Tenore, einem 
hohen Soprane und tiefem Alte. Die Vokalmuſik wird übri— 
gens im Vereine mit der Sprache zur Anwendung gebracht, 
und dieſe letztere erſcheint hier auch als ein eigenthümliches 
Organ. 

Wird die Geſangmuſik ohne Sprachtext ausgeübt, ſo nennt 
man das Volkaliſiren, Solmiſiren, Solfeggiren. Das Letztere 
geſchieht namentlich in den ſogenannten Solfeggien. Es ſind 
die Singübungen, auf den bloſen Vokalen oder Selbſtlauten“) 

25. Frage: Wie werden die Töne in Abſicht nach Höhe 
und Tiefe eingetheilt? 

Antwort: Die Töne werden eingetheilt zuerſt in ſieben unter— 
ſchiedliche Tonſtufen, wozu eine achte gehört, die eine beſtimmte 
Tonfolge abſchließt, welche man Tonleiter oder Scala nennt. 
Dieſe Tonleiter wiederholt ſich in höhern und tiefern Tonregio— 
nen. Es gibt demnach hohe, tiefe und mittlere Töne. (Vergl. 
hierüber den erſten Abſchnitt: „Das Tonſyſtem.“) 

26. Frage: Wo wird uns der Unterſchied von Höhe und 
Tiefe recht anſchaulich? 

Antwort: Am anſchaulichſten wird uns der Begriff von 
Höhe und Tiefe bei dem Anblicke eines Claviers oder anderer — 
Taſteninſtrumente; denn hier gibt jede Taſte, ſei fie Ober- oder 
Untertaſte, einen beſondern Ton, und es gibt daher ſo viel 
verſchiedene Töne, als Taſten vorhanden ſind. Die Taſten auf 
der linken Seite geben tiefe, die rechts liegenden hohe Töne, ſo 
daß die äußerſte Taſte links den tiefſten, und jene rechts den 
höchſten Ton angibt. 

Man pflegt ferner auch zu ſagen: der tiefere Ton liegt 
unter dem höhern oder der höhere über dem tiefern. 

Da indeß jedes Inſtrument tiefe und hohe Töne hervor 
bringt, fo können oft die höhern Töne eines tiefklingenden In— 

ſtrumentes gegen die tiefen Töne eines hohen Inſtrumentes den— 
noch tief genannt werden. Die Ausdrücke Hoch und Tief ſind 
daher relativ. 

*) Der Geſang iſt eine lautende Seele, jagt ein Kunſtkenner. Die menſchliche 
Stimme hat zwei Kegifter, nämlich die Bruſtſtimme und das Falſett. 
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27. Frage: Was nehmen wir an jedem Tone außer ſei— 
ner Höhe oder Tiefe noch wahr? 

Antwort: Jeder Ton, der angegeben oder intonirt wird, 
muß einen gewiſſen Zeitraum ausfüllen, einen längern oder kür— 
zern, beſtimmt abgemeſſenen oder unbeſtimmten. 

28. Frage: Wie nennt man die einem Schalle oder Klange 
zugemeſſene Zeit? 

Antwort: Man nennt ſie ſeine Dauer oder Geltung, Zeit— 

werth, Zeitmaß; wir können alſo von einem Tone ſagen, er 
hat keine beſtimmte oder eine ſo und ſo lange Geltung oder 
Dauer; er gilt mehr oder weniger, oder eben ſoviel, als ein 
anderer Ton, oder ſeine Dauer iſt entweder kürzer oder län— 
ger, als die eines andern. 

29. Frage: Wie nennt man die ordnungsmäßige Ab— 
wechslung dieſer Zeitverhältniſſe? 

Antwort: Die ordnungsmäßige Abwechslung dieſer Zeit— 
verhältniſſe nennt man Rhythmus. 

30. Frage: Wann nennen wir eine Tonfolge unrhythmiſch? 
Antwort: Haben die Töne entweder keine beſtimmte Gel— 

tung, oder folgen ſie in keiner beſtimmten Ordnung der Zeit— 
dauer aufeinander, ſo iſt eine Tonfolge unrhythmiſch. Eine 

ſolche Tonfolge ohne Rhythmus iſt z. B.: der natürliche Vo— 
gelgeſang. 

31. Frage: Durch was kann man den Rhythmus, ohne 
beſtimmte Töne durch bloße Schalle darſtellen und ausüben? 

Antwort: Man kann den Rhythmus ohne beſtimmte Töne 
durch bloßen Schall zum Beiſpiel auf der Trommel, dem Tri— 
angel und andern blos ſchallenden Inſtrumenten ausüben; man 
nennt dergleichen Inſtrumente rhythmiſche Schall- oder Schlag— 
inſtrumente, wozu auch das Tambourin und die Caſtagnetten 
gehören, durch welche der Rhythmus, namentlich beim Tanze 
angedeutet wird. 

Anmerkung. Das Ausführlichere über dieſen Gegenſtand ſehe man 

in der Rhythmik, welche in der zweiten Abtheilung dieſer Muſik— 

lehre ausführlich abgehandelt wird. 

32. Frage: Wie können Töne ſonſt noch mit einander 
verbunden werden? 
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Antwort: Dieſe können verbunden werden: 1. nachein— 
ander, als ſogenannte Tonreihen oder Tonfolgen; und 2. gleich— 
zeitig, wenn mehrere Töne oder Tonreihen mit einander auf— 
treten, z. B. in Accorden. 

33. Frage: Wie nennt man eine rhythmiſirte Tonreihe 
oder Tonfolge? 

Antwort: Eine rhythmiſirte Tonfolge nennen wir Melodie; 
ſoll dieſe aber einen vollkommenen Sinn ausdrücken, ſo muß 
ſie ſich ſowohl toniſch als rhythmiſch abgrenzen oder abſchließen; 
und ein ſolches Tongebilde wird dann ein Satz, Phraſe oder 
Periode genannt. 

34. Frage: Wie nennt man eine Melodie, wenn ſie ge— 
ſungen oder auf einem Inſtrumente hervorgebracht wird? 

Antwort: Jede Melodie, ſie mag geſungen oder auf ei— 
nem Inſtrumente hervorgebracht werden, heißt eine Stimme. So 
nennt man z. B. ein Tonſtück einſtimmig, wenn es nur von 
einer Stimme, mehrſtimmig, wenn es von zwei, drei und meh— 
ren Stimmen ausgeführt wird. Auch wenn verſchiedene gleichar— 
tige Tonreihen auf einem und demſelben Inſtrumente, z. B. auf 
dem Clavier vorgetragen werden, ſind ſie als eben ſo viele 
beſondere Stimmen zu betrachten. 

35. Frage: Wie nennt man das gleichzeitige Verhältniß 
oder Zuſammentreffen mehrerer Tonreihen oder Stimmen? 

Antwort: Das gleichzeitige Verhältniß oder Zuſammen— 
treffen mehrerer Tonreihen oder Stimmen nennt man Harmo— 

nie, jedoch müſſen dieſe Stimmen gegen einander irgend ein 
verträgliches, vernünftiges, der Beſtimmung der Kunſt entſpre— 
chendes Verhältniß haben. 

36. Frage: Woher ſtammt das Wort Harmonie und was 
bedeutet dasſelbe im Allgemeinen? 

Antwort: Das Wort Harmonie ſtammt aus dem Grie— 
chiſchen und bedeutet im Allgemeinen ſoviel als Zuſammenfü— 
gung, Uebereinſtimmung, Wiedervereinigung aller Dinge, Welt— 
ordnung. 

37. Frage: Was bedeutet Harmonie insbeſondere? 
Antwort: Insbeſondere bedeutet Harmonie in der Muſik, 

Uebereinſtimmung, Zuſammenfügung mehrerer Töne zu einem 
Zuſammenklange oder Accorde. 
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Anmerkung. Zur näheren Beſtimmung des Wortes Harmonie. 

Schon im gemeinen Leben bezeichnen wir Uebereinſtimmung oder 
Verträglichkeit verſchiedener Dinge mit dieſem Namen, ſo ſagen 
wir z. B. von zwei zuſammenpaſſenden Farben, oder von zwei 
mit einander einigen Perſonen: ſie harmoniren mit einander; 

eben ſo iſt es mit den Tönen in der Muſik. 

38. Frage: Wie faßt man die Harmonie noch ferner auf 
in ihrer entgegengeſetzten Wirkung auf Gehör und Gefühl? 

Antwort: Man unterſcheidet in der Harmonie ein mehr 
oder minder befriedigendes Tonverhältniß, das man mit Con— 
und Diſſoniren bezeichnet. Es gibt Harmonien oder Accorde, 
welche äußerſt befriedigend, andere, welche minder befriedigend 
auf unſer Gehör und Gefühl einwirken. Dieſe minder befrie— 
digenden Accorde bilden in der muſikaliſchen Sprache gleichſam 
die Negation, den Widerſpruch, welcher aber wieder ſeine Aus— 
gleichung in der ſogenannten Auflöſung oder der Fortſchreitung 
der Accorde findet. Wie nun Accorde oder Harmonien zu ge— 
brauchen und mit einander zu verbinden ſind, das iſt Gegen— 
ſtand der Harmonielehre. 

39. Frage: Was verſteht man unter Harmonik? 
Antwort: Harmonik iſt die Lehre von der Harmonie; ſie 

bildet einen weſentlichen Theil der Compoſitionslehre, beſchäf— 
tigt ſich insbeſondere mit den Geſetzen der Vereinigung der 
Tonreihen zu einem gleichzeitigen Ganzen, mit dem Accorden— 
baue, mit der Behandlung der Con- und Diſſonanzen, mit der 
Modulation, mit der harmoniſchen Begleitung gegebener Me— 
lodien u. ſ. w. Das Wort Harmonielehre wurde ſonſt, und 
zum Theil auch noch jetzt, gleichbedeutend für Generalbaß ge— 
nommen. 
40. Frage: Was verſteht man unter Generalbaß? 

Antwort: Generalbaß, urſprünglich allgemeiner Baß, be— 
zifferter Baß, iſt die Kunſt, aus einer mit Ziffern verſehenen 
Baßſtimme die Harmonie zu erkennen und zu ſpielen, alſo eine 

muſikaliſche Ziffernſchrift, die man auch Signatur nennt. 
Die Kenntniß des Generalbaſſes iſt beſonders für das 

Studium der älteren Muſik, wo ganze Partien blos durch ei— 
nen bezifferten Baß angedeutet ſind, von großer Wichtigkeit. 
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Sie hat überdies noch den Vortheil, daß man ſich beim Ent— 
wurfe einer Compoſition den Gang der Harmonie und Mo— 
dulation durch ein paar Ziffern andeuten kann. Dem Organi— 
ſten, namentlich in der katholiſchen Kirche, iſt ſie unentbehrlich, 
weil die Orgelſtimme in den ältern Kircheneompofitionen, Meſ— 
fen, Gradualien, Offertorien, Motetten etc. meiſt mit beziffer⸗ 

tem Baſſe geſchrieben ſind. 
41. Frage: Wie entſtehen nun die Muſikſtücke? 
Antwort: Sollen Muſik-⸗ oder Tonſtücke entſtehen, fo müf- 

ſen ſich Töne zu Tonreihen, Melodien, Accorden und Harmo— 
nien durch Zutritt des Rhythmus zu einem regelmäßigen Gan— 
zen verbinden, und in dieſem Ganzen muß ſich aber ein be— 
ſtimmter Sinn, eine Idee offenbaren, und dieſe gibt ſich 
zunächſt in der Form, in der äußern und innern Darſtellung 
des Tonſtückes kund. 

42. Frage: Was wird man gewahr, wenn man die ver— 
ſchiedenartigen Muſikſtücke mit einander betrachtet und vergleicht? 

Antwort: Man wird zunächſt gewahr, daß ſich die ver— 
ſchiedenartigen Muſikſtücke von einander durch ihre Einrichtung, 
Ausdehnung und beſondere Beſtimmungen unterſcheiden. So 
unterſcheiden ſich z. B. Märſche von Tänzen, Sonaten von 
Liedern, weltliche Lieder von geiſtlichen oder Kirchenliedern (Cho— 
rälen). 5 

43. Frage: Wie wollen wir nun dieſe äußeren, ſich von 
einander unterſcheidenden Geſtalten der Kunſtwerke nennen? 

Antwort: Wir wollen ſie Kunſtformen nennen, und ſo 
können wir nun alſo die Marſchform, Tanzform, Choralform 
als verſchiedene Kunſtformen anführen. 

44. Frage: Was können wir an jedem Tonſtück in Hin— 
ſicht der Stimmenzahl bemerken? 

Antwort: Ein jedes Tonſtück kann entweder ein- oder 
mehrſtimmig ſein; unter der letzten Benennung begreifen wir 
Alles, was mehr als eine Stimme hat, alſo auch zweiſtim mige 
Compoſitionen. Eine jede mehrſtimmige Compoſition kann zwei 
verſchiedene Tendenzen haben: 

1. Kann von mehreren Stimmen irgend eine die Haupt— 
ſtimme ſein, und die andern können ihr zur Unterſtützung, zur 
Begleitung dienen. Compoſitionen dieſer Art nennt man ho— 
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mophon. Es find daher in der homophonen Schreibart zwei— 
erlei Stimmen zu unterſcheiden: die Hauptſtimme und die ihr 
untergeordneten Nebenſtimmen. Man denke z. B. etwa an ein 
Lied ohne Worte von Mendelsſohn. Hier findet man gewöhn— 
lich eine melodieführende Hauptſtimme, alles andere iſt Beglei— 

tung, entweder harmoniſch oder melodiſch figurirt. 
2. Kann ein Satz ſo beſchaffen ſein, daß nicht blos eine 

Stimme die Hauptſtimme iſt und die übrigen Nebenſtimmen, 
ſondern es können vielmehr alle an der Compoſition theilneh— 
menden Stimmen einen weſentlichen, ſelbſtändigen Inhalt ha— 
ben, dergleichen Compoſitionen nennt man polyphone. Uebri— 
gens ſind dieſe beiden Compoſitionsarten nicht immer ſo ſtreng 
geſchieden; ſie kommen oft in einer Compoſition, z. B. in ei— 
ner Sonate, abwechſelnd vor. Strenge polyphoniſche Compo— 
ſitionen find z. B. Fugen, Canons, u. ſ. w. Hier muß auch 
jener Compoſitionsart gedacht werden, die man die contrapunk— 
tiſche nennt. 

45. Frage: Was iſt und verſteht man unter Contrapunkt? 
Antwort: Setzt man irgend einer Melodie, einem Chorale 

u. ſ. w. eine andere Stimme gegenüber, alſo Note gegen Note, 
Nota contra Nolam, ſo nennt man dieſes Verfahren Contra— 

punkt. Man hat mehre Arten des Contrapunkts zu unterſchei— 
den, namentlich den einfachen, den doppelten, drei- und mehr— 
fachen und verkehrten. Das Nähere gehört in die eigentliche 
Lehre des Contrapunkts. Zu den polyphonen Compoſitionen 
gehören: die Figuration, die Fuge und der Canon; zu den 
homophonen und gemiſchten Formen gehören: die Liedform, die 
Rondoform, die Sonatform. (Alles Nähere hierüber in der 
Lehre der Kunſtformen.) 

46. Frage: Was iſt oder begreift man unter der Com— 
poſitionslehre? 

Antwort: Die Anweiſung zur künſtmäßigen Hervorbrin— 
gung von Tonſtücken heißt Compoſitionslehre; ſie umfaßt außer 
der allgemeinen Muſiklehre die Harmonik, Contrapunktik, noch 
die Lehre von Vokal- und Inſtrumentalſätzen, kurz Alles, was 
zur Hervorbringung und Darſtellung muſikaliſcher Ideen gehört. 

47. Frage: Wie kann man ſich nach allen dieſen Rich— 
tungen mit Muſik beſchäftigen? 
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Antwort: Entweder praktiſch oder theoretiſch. Praktiſch 
als Dilettant, als ausübender Künſtler, als Sänger, Spieler, 
Virtuos und Dirigent; theoretiſch als Lehrender, Gelehrter, 
Schriftſteller, Componiſt, Kritiker, Rezenſent u. ſ. w. 

48. Frage: Was iſt ein Dilettant? 
Antwort: Dilettant iſt ein jeder Kunſtliebhaber, der die 

Kunſt nicht aus Beruf, ſondern blos zum Vergnügen, zur Er— 
holung betreibt. Ein höherer Zweck des Dilettantismus aber 
iſt der, wenn man die Muſik pflegt, um ſich äſthetiſch mehr 
auszubilden; dieſelbe aber nicht als bloße Unterhaltung, Ver— 
gnügungsſucht, Zeitvertreib, um die Langweile zu verſcheuchen, 
ausübt. 
4459. Frage: Welches iſt der Zweck der Muſikbildung? 

Antwort: Der Zweck der Muſikbildung iſt vor allem die 

Vervollkommnung und Veredlung des Menſchen, die Entwick— 
lung und Ausbildung ſeiner geiſtigen und leiblichen Kräfte, An— 
lagen, Fähigkeiten, Geſchicklichkeiten. „Muſikbildung und Muſik— 
lehre haben zunächſt ihren Antheil an der Pflege der Kunſt, 
in dieſer Richtung dienen ſie Allen, denen als Schaffenden, Lei— 
tenden, Ausübenden, Lehrenden die Kunſt Lebensberuf ſein ſoll, 

oder die neben ihrem anderweiten Beruf an der Ausübung der 
Kunſt aus Liebhaberei Theil nehmen,“ ſagt A. B. Marx in 
ſeinem Werke: „die Muſik des neunzehnten Jahrhunderts.“ 

50. Frage: Welches ſind die Mittel zur Muſikbildung? 
Antwort: Die Mittel zur Muſikbildung find außer der Er— 

lernung und Beſchäftigung eines Muſikorganes im Singen und 
Spielen das Studium der muſikaliſchen Theorie. Dieſe umfaßt 
zunächſt: 

a) Die allgemeine Muſiklehre, 
b) die Harmonie- und Compoſitionslehre in allen ihren 

Zweigen, 
c) Aeſthetik, 
d) ſchöne Literatur, 
e) Geſchichte der Muſik, 
f) Akuſtik und Canonik oder die mathematiſchen Grundver— 

hältniſſe der Töne. 
51. Frage: Welche Befähigungen ſetzt die Muſikbildung 

voraus? 
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Antwort: Als Befähigungen zur muſikaliſchen Bildung 
werden vorausgeſetzt: Anlagen für Muſik, angeborne Thätigkeit 
und Geſchicklichkeit zur Aneignung der Technik; Begabung für 
Takt, Tonſinn und Gehör; Sinn, Empfänglichkeit und Gefühl 
für alles Schöne, Gute und Wahre; Ernſt, Luſt und Liebe; 
Aus dauer und Beharrlichkeit zur Uebung in der Kunſt. Der 
höchſte Zweck der Bildung ſei die Kunſt, und das Mittel hiezu 
die Lehre. Kunſtbildung und Kunſtlehre bedingen ſich gegen— 
ſeitig, durch die Letztere muß die Erſtere erſtrebt und möglich 
werden. Können und Wiſſen ſollen ſich immer gegenſeitig durch— 
dringen und unterſtützen. Prax ohne Theorie, ſo wie Theorie 
ohne Prax erzeugen nur Halbheit. 

52. Frage: Welches iſt nun die Aufgabe der uf ikaliſchen 
Kunſtlehre? 

Antwort: Sie ſoll vor Allem die Empfänglichkeit und Fä— 
higkeit, Erkenntniß und Fertigkeit für ihren Gegenſtand, die 
Kunſt, entwickeln. 

Sie hat die Aufgabe, ihre Zöglinge zur Betheilung an 
der Kunſt zu leiten und ſetzt dazu in ihnen irgend eine ange— 

borne und ſchon durch das Leben in Entwicklung begriffene Be— 
fähigung voraus. 

Das Wichtigſte iſt hier die Mittheilung oder Ueberlieferung 
der nöthigen Kenntniſſe und Geſchicklichkeiten durch eine zweck— 
mäßige und bewährte Methode nach den Grundſätzen einer 
wahren künſtleriſchen Erziehung. 

Die Kunſtlehre darf nicht bloße einſeitige Abrichtung oder 
Dreſſur ſein, ſie muß vielmehr den ganzen Menſchen erfaſſen 
und erziehen, das heißt, emporziehen aus dem Unbewußten zum 
Bewußten, aus dem Unvollkommenen zum Vollkommenen. 

S IST 0 



Erſte Abtheilung. 

Di e re 

Erſter Abſchnitt. 

Das Tonſyſtem. 

53. Frage: Was iſt ein Ton? 
Antwort: Ein Ton iſt ein Schall oder Klang von be— 

ſtimmbarer Höhe. 
54. Frage: Wie viel gibt es deren? 
Antwort: Es gibt deren ſehr viele, ja unzählige, wenn 

man ſich von dem möglichſt tiefſten Tone bis zum höchſten eine 
Tonreihe denkt, wo jeder folgende um ein merkliches höher 
iſt, als der vorhergehende. 

55. Frage: Wird in der Muſik von allen dieſen mögli— 
chen Tönen Gebrauch gemacht? 

Antwort: In der Muſik wird nicht von allen möglichen, 
ſondern nur von einem Theile dieſer Abſtufungen Gebrauch 
gemacht, nur eine gewiſſe Anzahl von Tönen wirklich und be— 
ſtimmt angewendet. Man kann ſich eine deutliche Anſchauung 
von dem Weſen und Unterſchiede der Töne machen, wenn man 
auf einem Clavierinſtrumente, z. B. dem Pianoforte, alle Töne, 
welche dasſelbe mittelſt Taſtenanſchlags hervorbringt, nach ein— 
ander von dem tiefſten bis zum höchſten Tone hören läßt. Bei 
dieſer Unterſuchung werden wir finden, daß jede folgende rechts— 
liegende Taſte einen immer höhern Ton angibt und hören läßt; 

Prokſch's allg. Muſiklehre. I. 2 
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diejenigen Töne aber, welche auf den ſogenannten Untertaſten 
hervorgebracht werden, geben eine dem Gehöre und Gefühle 
wohlgefällige, natürliche Tonreihe. 

56. Frage: Wie heißt nun der Inbegriff aller dieſer 
Töne? 

Antwort: Der Inbegriff aller dieſer Töne heißt Ton— 
ſyſtem, und enthält alle in der Muſik zur Anwendung kommen— 
den Töne. | 

57. Frage: Wie viel gibt es deren? 
Antwort: Ungefähr etwa hundert, von denen die größte 

Anzahl zuerſt auf der Orgel, und dann auf dem Pianoforte 
zur Anwendung kommen.“ 

58. Frage: Hat man für jeden dieſer vielen Töne einen 
beſonderen Namen? 

Antwort: Nein, es würde zu Gef ſchwerlich fein, jeden der— 
ſelben einzeln zu benennen. 

59. Frage: Wie hat man ſie geordnet und genannt? 
Antwort: Man hat ſie unter fieben Inbegriffe und Namen 

geordnet, die man die ſieben Tonſtufen oder das muſikaliſche 
Alphabet nennt. 

60. Frage: Aus welchen Tönen beſteht das muſikaliſche 
Alphabet? 

Antwort: Es beſteht aus den Tönen: e, d, e, f, g, a, h 

Anmerkung. Andere Nationen, z. B. Franzoſen, Italiener, haben zur 
Benennung nicht die ſieben Buchſtaben des Alphabets, ſondern gewiſſe 

1,4100 ee e INT 
Sylben, dieſe heißen: ut, re, mi, fa, sol, la, si; ſtatt der erſten 
Sylbe gebraucht man auch do, und dann heißen ſie: do, re, mi, 

fa, sol, la, si. Ueber den Urſprung dieſer Benennung vergl. man 

die muſikaliſche Geſchichte und Guido von Arezzo, den muth— 
maßlichen Erfinder und Verbeſſerer der Notation. 

Warum übrigens das muſikaliſche Alphabet nicht mit a, ſon— 
dern mit e anfängt, und daß der Ton h ſtatt des urſprünglichen b 

eingeführt wurde, hat wieder ſeinen Grund in dem Geſchichtlichen 

der Notation. 

61. Frage: Wo werden uns die Töne des muſſkaliſchen 
Alphabets am anſchaulichſten? 
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Antwort: Auf der Taſtatur eines Clavierinſtrumentes, wo 
die langen oder weißen Taſten desſelben gerade die Töne an— 
geben, wie ſie das Alphabet benennt, und zwar ſo, daß, wenn 
man von der Linken zur Rechten hingeht, jene lange weiße 
oder Untertaſte, welche neben den zwei kurzen ſchwarzen Ober— 
taſten links liegt, den Ton c, die nächſte Untertaſte d u. ſ. f. 
e; f, g, a, h gibt, fo daß letzteres h gerade wieder neben 
einem folgenden e liegt. (Man vergl. das Bild einer Taſtatur.) 
Dieſe Ordnung der ſieben Töne und ſieben Untertaſten kehrt 
nun immer wieder, je nachdem ein Inſtrument mehr oder weni— 
ger Tonumfang hat. 

62. Frage: Wie wollen wir nun die mehrmals wieder— 
holte Ordnung von ſieben Tönen und eienengen unterfchei- 
den, eintheilen und benennen? 
Antwort: Wir wollen fie dadurch unterſcheiden, daß wir 

dieſe ſieben Tonſtufen mit Einſchluß des wiederkehrenden erſten, 
der dann aber auch als achter erſcheint, in eine Abtheilung 
zuſammenfaſſen, und dieſe Abtheilung ein e oder 

kurzweg eine Oktave nennen. 
63. Frage: Was iſt alſo eine Oktave oder ein ſogenann⸗ 

tes Oktavenfach? 
Antwort: Eine Oktave iſt ein Inbegriff aller ſieben Ton— 

ſtufen bis zur Wiederkehr der erſten, die man zugleich auch 
als achte Tonſtufe anſieht. 

64. Frage: Wie werden dieſe Oktaven, da es ihrer be— 
kanntlich mehrere gibt, von einander unterſchieden? 

Antwort: Sie werden durch beſondere Benennungen unter; 
ſchieden, und zwar ſo, daß die erſte Oktav vom tiefſten e (der 
neuern Pianoforte) bis zum folgenden 2. e die Contra-Oktav, 
die nächſtfolgende vom 2. bis zum 3. e die große Oktav, 
die folgende vom 3. bis 4. c die kleine oder ungeſtrichene 
Oktav, vom 4. bis 5. e die eingeſtrichene, vom 5. bis 6. 
e die zweigeſtrichene, vom 6. bis 7. c die dreigeſtrichene 
Oktav genannt werden; die noch über dieſem 7. c liegenden 
Töne bilden endlich die viergeſtrichene Oktav, welche aber in 
der Regel, ſelbſt bei den neueſten Inſtrumenten noch nicht voll— 
ſtändig iſt. Dagegen aber finden ſich bei den letztern unter 
dem Contra-C noch zwei Taſten, A, H, die man in der Buch— 

9% 
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ſtaben⸗Tonſchrift mit zwei Strichen unter den großen Buchſtaben 
bezeichnet, und Subeontra-Töne nennt. 

65. Frage: Wie bezeichnet man die Unterſchiede dieſer 
Oktaven in der Schrift durch Buchſtaben? 

Antwort: Man bezeichnet die Contra-Oktav mit großen 
Buchſtaben und darunter geſetzten Querſtrichen; z. B.: 

C, D, E, F, 6, A, H. Dee, 

Contra⸗Töne große Oktav 

e, d, e, f, g, a, h. e, d, e, f, g, a, h. 
kleine oder ungeſtr. Oktav eingeſtrichene Oktav 

e,; d, e, f, g,; 3, h. 
zweigeſtrichene Oktav 

u. ſ. f. Die dreigeſtrichene Oktav mit drei, die viergeſrichent 
mit vier Strichen. 

Anmerkung. Die Benennung der Oktavenfächer hat ihren Urſprung 
in der Geſchichte der Muſik, und zwar aus jener Zeit, wo man die 

Töne blos durch Buchſtaben, wie heut zu Tage durch unſere Noten 

darſtellte; dieſe Bezeichnung war übrigens ſehr mangelhaft, weil 

ihr die rhythmiſch beſtimmte Bezeichnung fehlte, was nur erſt durch 

die Erfindung der Menſuralnote möglich wurde. Man nannte dieſe 
Buchſtaben-Tonſchrift auch Tabulatur, und zwar deutſche Tabulatur 

im Gegenſatze zur italieniſchen, welch letztere ſich ſchon der Noten 

bediente. (Man vergl. den Artikel: „Tabulatur“ in Schillings 

Univerſallexicon.) 

66. Frage: Was iſt, oder wie entſteht eine Tonleiter? 
Antwort: Eine ſolche Tonreihe, in der man von Stufe 

zu Stufe wie auf einer Leiter immer höher oder tiefer ſteigt, 
iſt oder heißt eine Tonleiter, oder Seala nach dem Italieniſchen, 

auch Gamma oder Solfa. 
67. Frage: Wie kann man dieſe verſchiedenen Tonreihen 

und Oktavenfächer noch abtheilen? 
Antwort: Die tiefer liegenden Oktavenfächer, als Contra-z 

große und kleine Oktav, bilden zuſammen die tiefere Abtheilung, 
welche man gewöhnlich mit dem Namen Bass bezeichnet; die 
höher liegenden Tonfächer, als ein-, zwei-, drei- und mehrgeſtri— 
chenen, begreift man gewöhnlich unter der Benennung Discant. 
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Bei dieſer Abtheilung macht das e den Grenzpunkt aus. Doch 
wird dieſer Grenzpunkt zuweilen überſchritten, ſo, daß einige Töne 
der eingeſtrichenen Oktav noch zum Baß-Syſteme, und hinwieder 
höhere Töne der kleinen Oktav zum Discant-Syſteme gezählt 
werden. Man begreift die eingeſtrichene und kleine Oktav auch 
unter der Benennung der mittlern Tonlage, auch nach den Stimm— 
klaſſen, die Tenor-Lage, Alt-Lage u. ſ. w. Zur deutlichen Ver— 
anſchaulichung vergleiche man das Logier'ſche Noten- oder Ton- 
leiterbrett, welches über die Taſtatur aufgeſtellt wird, um den 
Schülern die verſchiedenen Dftavfäher und den Unterſchied 
zwiſchen Baß und Discant zu veranſchaulichen. 

Anmerkung. Man hat auch noch eine andere Benennung der Oktav— 
fächer nach dem Längenmaße der Orgelpfeifen. So hat z. B. eine 

Orgelpfeife, welche das große C intoniren ſoll, eine Länge von 8 

Fuß, jene, die eine Oktav tiefer klingt, 16 Fuß; dagegen mißt das 
kleine e 4 Fuß, das eingeſtrichene 2 Fuß, das zweigeſtrichene 1 Fuß 

u. ſ. f., jedes folgende o immer die Hälfte weniger Längenmaß. 

Erſte Aufgabe für den Schüler. 

Bei der muſikaliſchen Unterweiſung iſt das erſte und wich— 
tigſte, die Intonation oder Tonangebung nebſt der Fähigkeit, 
angegebene Töne nachzuſingen oder nachzuſpielen. Der Ler— 
nende muß daher ſchon frühzeitig geübt werden, alles Hörbare 
zu unterſcheiden, die Auffaſſung, Vorſtellung und Darſtellungs— 
fähigkeit für Tonverhältniſſe müſſen geweckt werden, er muß 
jeden Ton nach Höhe und Tiefe, nach Ort und Zeit unterſchei— 
den, benennen, nachſingen und nachſpielen können. Man kann bei 
dieſen Uebungen etwa ſo verfahren, daß man zuerſt jeden ein— 
zelnen gleichnamigen Ton in jedem beliebigen Oktavenfache intoni— 
ren und hören lernt; man gehe z. B. vom eingeſtrichenen e, als 
einem der faßlichſten Töne aus, unterſcheide dann alle e, welche 
über und unter demſelben liegen, eben ſo verfahre man mit den 
übrigen Tönen, und gehe dann die Töne ſtufenweiſe nach Art der 
Tonleiter durch, ſowohl von unten nach oben, aufſteigend, als 
von oben nach unten, abſteigend. Man kann dabei etwa fol— 
gende Fragen ſtellen: Welches iſt das tiefſte e, und wie klingt 
es? welches das höchſte? wo liegt das große C? um wie— 
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viel Oktaven liegt das eingeftrichene e höher als das Contra-CC? 
Wo liegt das große A? wo das zweigeſtrichene d? u. ſ. w. 

Der Tonſinn des Muſikers muß fähig ſein, hörbar wer— 
dende Tonverhältniſſe nicht blos durch das Gehör zu erkennen, 
ſondern er muß ſich dieſelben auch innerlich vorſtellen, um ſie 
jeden Augenblick reproduciren zu können; kurz, er muß ein Ton— 
gedächtniß haben. 

Zweiter Abſchnitt. 

Das Rotenſyſtem. klotirung der Töne. 

68. Frage: Wie bezeichnet man in der Muſik die Töne? 
Antwort: Man bezeichnet die Töne durch Punkte, ovale 

Ringe, um ſie für das Auge ſichtbar darzuſtellen, und nennt 
dieſe Zeichen Noten oder Tonzeichen. Sie ſind das in der 
Muſik, was die Buchſtaben oder Lautzeichen in der Sprache 
ſind. So wie dieſe für jeden Sprachlaut eines Zeichens, eines 
Buchſtabens bedarf, ſo die Muſik für jeden hörbaren Ton eines 
ſichtbaren Zeichens. „Zuerſt die Sache, dann das Zeichen, das 
iſt ein pädagogiſcher Grundſatz. Man ſollte daher in der Muſik 
nicht mit den Noten, ſondern mit den Tönen anfangen. 

69. Frage: Kann man dieſe Tonzeichen etwa wie die 
Buchſtaben auf jeden beliebigen Raum ſchreiben? 

Antwort: Nein, es find dazu fünf parallel-horizontal ge— 
zogene Linien ſammt ihren Zwiſchenräumen erforderlich, um auf 
dieſe die ſogenannten Tonzeichen zum Unterſchiede nach Höhe 
und Tiefe ihres Klanges zu ſchreiben und zu ſtellen. 

70. Frage: Warum eben auf fünf Linien? 
Antwort: Erſtens hat eine ungerade Linienzahl den Vor— 

theil, daß eine Linie Mittellinie iſt, das Linienſyſtem in zwei 
Hälften theilt und überſichtlicher macht; zweitens geben drei 
Linien mit ihren Zwiſchenräumen nicht einmal zur Oktave Raum, 
ſind alſo für unſer Syſtem nicht zureichend; dagegen bieten fünf 
Linien hinlänglichen Raum für eine Oktave. 

Eine größere Linienzahl, etwa wie ſechs, ſieben oder noch 
mehr Linien, würde das Auge verwirren und den Ueberblick 
erſchweren. 
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71. Frage: Wie heißt man nun die fünf Linien nebſt den 
vier Zwiſchenräumen? 

Antwort: Man nennt fie das Linienſyſtem, den Noten- 
plan oder das Notenſyſtem. 

Anmerkung. Beim Notenſchreiben bedient man ſich eines beſon— 
dern Inſtrumentes, das man Raſtral nennt, und fünf metal— 
lene in Eins verbundene Schnäbel für die fünf Linien hat. 

72. Frage: Wie viel Töne können wir auf die fünf Li— 
nien und ihre Zwiſchenräume aufzeichnen? 

Antwort: Eigentlich nur neun Töne, und mit der über 
der höchſten und unter der tiefſten gelegenen Stelle jedoch elf. 

73. Frage: Da wir aber bei weitem mehr als elf Töne in 
unſerm Tonſyſteme beſitzen, wo ſchreiben wir die übrigen Noten hin? 

Antwort: Wir bedienen uns dazu der ſogenannten Hilfs— 

oder Nebenlinien, ſowohl ober- als unterhalb der fünf Haupt— 
linien, und ſchreiben auf dieſe und deren Zwiſchenräume die 
höhern und tiefern Töne. Wir geben hier unter Nr. 1 der 
Notenbeiſpiele die Anfänge der Notation nach der bisher auf— 
geſtellten Entwicklung. Wir ſehen bei a) die fünf Hauptlinien 
mit Noten bezeichnet, bei b) die Zwiſchen- und Nebenräume 
notirt, bei c) die oberhalb befindlichen Hilfslinien ſammt ihren 
Nebenſtellen, bei d) endlich die unterhalb liegenden Hilfslinien 
und Nebenſtellen bezeichnet. 

7. 

Anmerkung: Statt dieſer Notenpunkte hätte man ſich eben ſo der 
ovalen Ringe bedienen können, auch hätten dieſe Punkte und Ringe 

mit Strichen verſehen werden können, wie z. B. hier: 77, doch 
wird von den verſchiedenen Formen der Noten, welche die Dauer 

oder Geltung des Tones beſtimmen, erſt in der zweiten Abthei— 
lung dieſer allgemeinen Muſiklehre, in der Rhythmik die Rede 
ſein können. 
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74. Frage: Wiſſen wir nun eben auch ſchon, auf welche 
Notenſtelle irgend ein beliebiger Ton verzeichnet werden ſoll? 

Antwort: Nein, es muß erſt feſtgeſetzt werden, wo irgend 

ein Ton ſtehen ſoll, von dem aus alle übrigen zu beſtimmen 
oder zu bezeichnen ſind. 

75. Frage: Was hat man hiezu nothwendig e 

Antwort: Gewiſſe Zeichen, die man Tonſchlüſſel oder 
kurz weg, Schlüſſel nennt, die Aufſchluß geben oder anzeigen, 
daß auf der von ihnen bezeichneten Linie HERAN) ein beſtimmter 
Ton notirt werden ſoll. 

76. Frage: Wie viele ſolcher Schlüſſel gebrauchen wir 
gewöhnlich? 

Antwort: Wir gebrauchen ihrer gewöhnlich drei: 

Den G- oder Violin -Schlüſſel. 
Den C-Schlüſſel. 

Den F- oder Baß -Schlüſſel. 

Anmerkung. Dieſe Schlüſſel waren urſprünglich Buchſtaben, die 
aber im Verlaufe der Zeit jo verkrüppelt und verunſtaltet wur— 

den, bis ſie allmälig die gegenwärtige Form erhielten. So iſt 

z. B. der Violin-Schlüſſel nichts anderes als ein verzogener Buch— 

ſtabe 6. Das Nähere über die Entſtehung der Schlüſſel gehört 
in die Geſchichte der Muſik und der Notation überhaupt. 

77. Frage: Welche Geſtalt hat der G-Schlüſſel, und was 
zeigt er an? | 

Antwort: Der 6-Schlüſſel hat dieſe Geſtalt & oder 

und zeigt an, daß auf der von feinem untern Bogen umſchlun— 
genen Linie das eingeſtrichene g ſtehen ſoll; er hat feinen Sitz 
auf der zweiten Linie. Dieſer Schlüſſel heißt deßhalb Violin— 
Schlüſſel, weil er zuerſt für dieſes Inſtrument angewendet wurde. 

Anmerkung. Es gab ehemals auch einen ſogenannten franzöſiſchen 

Violin⸗Schlüſſel, welcher auf der erſten Linie ſtand und für dieſe 

Stelle das eingeſtrichene g beſtimmte. ; 

Hier ſehen wir eine Notenreihe im gewöhnlichen Violin— 
Schlüſſel aufgezeichnet. 
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78. Frage: Wollte man z. B. im Violin-Schlüſſel das kleine 
f notiren, wo käme es hin? oder das dreigeſtrichene a u. ſ. w.? 

Antwort: Das kleine f käme auf die dritte Notenlinie un— 
terhalb der Hauptlinien, und das dreigeſtrichene a über die dritte 
Nebenlinie oberhalb des Linienſyſtems. 

79. Frage. Welche Geſtalt hat der Baß-Schlüſſel und wo 
hat er ſeinen Sitz? 

Antwort: Der Baß⸗Schlüſſel hat dieſe Geſtalt I" oder Il 
und zeigt an, daß auf der von ihm umſchlungenen Linie das 
kleine f ſteht. Er nimmt ſtets feinen Platz auf der vierten 

Linie ein. Man ſehe Nr. 3. 

Nr... 
TT e 

S E . FFT E 
ae — , je ——— ⅛¼ — —— — 
. VVV 

o Zr BE 

80. Frage: Was bedeutet und zeigt der C-Schlüſſel an? 

Antwort: Der C-Schlüſſel deutet an, daß auf der von 
ihm bezeichneten Linie das eingeſtrichene e ſtehen und intonirt 
werden ſoll. Er hat dieſe Geſtalten: E oder z oder 3ſt, und 
wird in dreifacher Weiſe als Discant-, Alt- und Tenor-Schlüſſel 
gebraucht. BR 

81. Frage: Wo ſteht der Discant-Schlüſſel? | 

Antwort: Auf der erſten Linie, welche die Stelle für das 
eingeſtrichene e iſt. Bei Nr. 4 ſehen wir ein Beiſpiel. 
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82. Frage: Und der Alt-Schlüſſel? 
Antwort: Er bezeichnet die dritte Linie als Sitz des ein— 

geſtrichenen e. Hier ein Beiſpiel: 

e Hg a h 6 22 2 

83. Frage: Und der Tenor-Schlüſſel? 
Antwort: Hat ſeinen Sitz auf der vierten Linie wie fol— 

gendes Beiſpiel Nr. 6 zeigt. 

Dies find die drei üblichen Anwendungen des C.-Schlüſ— 
ſels. In alten Schriften findet man ihn auch auf der zweiten 
Linie, er hieß dann Mezzosopran Schlüſſel und hielt die 
Mitte zwiſchen Alt und Discant. | 

Anmerkung. Der F- oder Baß-Schlüſſel wurde ehedem für den Ba— 
riton (hohen Baß, Mittelſtimme zwiſchen Tenor und Baß, und höher 

liegende, obwohl noch dem Baß angehörige Inſtrumente) auf der 
dritten Linie als Bariton⸗Schlüſſel und für ſehr tiefe Stimmen ſogar 
auf der fünften Linie gebraucht. Uebrigens reichen die jetzt noch 

gebräuchlichen drei Schlüſſel für das ganze Tonſyſtem hinlänglich aus. 
G. Weber in ſeiner Tonſetzlehre fordert mit Recht, daß jeder 

Muſikſtudirende ſich mit den fünf gebräuchlichen Schlüſſeln vertraut 
machen müſſe, weil ſie in den Partituren aller unſerer Meiſterwerke 

einheimiſch ſind. Es kommt aber beim Erlernen der Schlüſſel alles 

auf die rechte Methode an. Man darf nur bei jedem Schlüſſel von 

ſeinem Standpunkte der Bezeichnung, z. B. beim Violin-Schlüſſel 
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vom eingeſtrichenen g auf der zweiten Linie, beim Baß⸗Schlüſſel vom 

kleinen f auf der vierten Linie gedacht und bei den drei C-Schlüſſeln 
jedesmal vom eingeſtrichenen e (im Discant auf der erſten, im Alt 

auf der dritten, im Tenor auf der vierten Linie) ausgehen und dann 
ſtufenweiſe nach der Tonleiter die Töne abzählen. Man denke ſich 
nur immer das eingeſtrichene c als den Mittelpunkt und vergleiche 

den Standpunkt desſelben in allen Schlüſſeln, ſo wird man finden, 

daß im Violin⸗Schlüſſel als höchſte Stimme das o auf der erften Ne⸗ 

benlinie unterhalb des Notenſyſtems, im Discant-Schlüſſel dasſelbe 

auf der erſten Hauptlinie, im Alt⸗Schlüſſel auf der dritten, im Tenor 

Schlüſſel auf der vierten und im Baß-Schlüſſel auf der erſten Neben— 

linie oberhalb des Notenſyſtems ſeinen Sitz hat. 

84. Frage: Wozu dienen ſo viele Schlüſſel und warum 
hat man nicht an einem genug? 

Antwort: Wollte man irgend einen Schlüſſel allein ge— 
brauchen, ſo würden wir in der Höhe oder in der Tiefe gar 
zu viele Linien nöthig haben, was beſonders bei dem tonum— 
fangreichen Pianoforte der Fall wäre. Wollte man z. B. 
die ein- und zweigeſtrichene Oktave im F- Schlüſſel notiren, 
ſo würde hiezu eine Menge Nebenlinien nothwendig ſein, die 
das Notenleſen erſchweren und unbequem machen; ſo umgekehrt 
ließe ſich die kleine Oktav ebenfalls nur mit vielen Nebenlinien 
im Biolin-Schlüffel darſtellen. 

85. Frage: Für welche Stimmen iſt alſo der Violin— Schlüſſel 
am bequemſten zu brauchen? 

Antwort: Für die höher klingenden Singſtimmen und In— 
ſtrumente, z. B. für die Sopran⸗Stimme, für die Geige, Flöte, 
Clarinette, Oboe u. ſ. w. 

86. Frage: Für welche Stimmen und Inſtrumente eignet 
ſich der Baß-Schlüſſel? 

Antwort: Für den Singbaß, Contrabaß, Violoncello, Fa— 
got, Baßpoſaune, kurz für alle tief liegenden Inſtrumente. 

87. Frage. Welche Schlüſſel gebraucht man am bequem— 
ſten für die mittlere Tonlage? 

Antwort: Die Bratſche oder Alt-Geige hat am bequemſten 
den Alt-Schlüſſel, deßgleichen auch die Alt-Stimme, die Tenor— 
Stimme den Tenor-Schlüſſel. 
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88. Frage: In welcher Stufenordnung ſtehen nun die 
ſämmtlichen Schlüſſel? 

Antwort. Sie ſtehen in der Ordnung, daß der Violin— 
Schlüſſel für die höchſten Tonreihen, der Discant-Schlüſſel noch 
zwei Stufen tiefer, der Alt-Schlüſſel hingegen um vier Stufen 
tiefer als der Discant-Schlüſſel ſteht, noch zwei Stufen tiefer 
findet ſich der Tenor-Schlüſſel, endlich am tiefſten und zwar vier 
Stufen unter dem Tenor-Schlüſſel der Baß-Schlüſſel. 

Anmerkung. Es iſt übrigens nicht zu läugnen, daß man ſich durch 
zu viel Abſtufungen im Gebrauche der Schlüſſel im Notenleſen und 
Treffen leicht verwirren kann, ſo daß man mit Recht von der all— 

zuhäufigen Anwendung verſchiedener Schlüſſel zurückgekommen iſt 

und manche dieſer Schlüſſel füglich durch andere erſetzt, um das 

Notenleſen dem Muſikausführenden, namentlich dem Dilettanten zu 

erleichtern. So iſt es jetzt Mode geworden, den Tenor-Schlüſſel bei 

den hohen Männerſtimmen durch den Violin-Schlüſſel zu erſetzen. 

89. Frage: Wann wechſelt man mit den Schlüſſeln? 
Antwort: Wenn eine Tonreihe ſich ſo weit erſtreckt, daß 

keiner von allen Schlüſſeln ganz genügen kann. Eine Tonreihe 
vom großen bis zum zweigeſtrichenen g z. B. würde weder 
für den Violin-, noch für den Baß-, noch für einen andern 
der Mittelſchlüſſel bequem zu faſſen ſein; man läßt alſo am 
geeigneten Orte einen andern Schlüſſel eintreten. Hier einige 
Beiſpiele für den Schlüſſelwechſel: 

. ——6 —— 
g 9 

Bei a) ſieht man die Unbequemlichkeit der Daſtellung, bei 
b) ſind alle Töne dieſer drei Oktaven mit Hilfe des Schlüſſel— 
wechſels bequem aufgezeichnet. 
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90. Frage: Wie lange gilt ein Schlüſſel? 

Antwort: Jeder Schlüſſel gilt für die ganze Notenreihe, 
vor der er ſteht, bis ein anderer eintritt. Soll der neueinge— 
tretene Schlüſſel auch in der folgenden Zeile weiter gelten, ſo 
ſetzt man in der Regel, um die Notenzeile zu bezeichnen, zu— 

erſt den gewöhnlichen Schlüſſel, darnach aber den neu einge— 
führten, wie im vorigen Beiſpiele. | 

Zweite Aufgabe. 

Die nächſte Uebung des Schülers iſt nun, ſich in der No— 
tation und Intonation der gebräuchlichſten Schlüſſel zu ver— 
vollkommnen. Um das Notenleſen gründlich zu erlernen und die 
genaue Notenkenntniß in den gebräuchlichſten Schlüſſeln ſich an— 
zueignen, muß man eine klare Anſchauung und Kenntniß ha— 
ben, daß die Notenleiter ein getreues Abbild von der Tonleiter 
iſt, daß die Noten ſtufenweiſe auf den Linien und Zwiſchen— 
räumen auf- und abſteigen, wie die Töne in der Tonleiter. Man 
muß ſich das Ton- und Notenſyſtem in dreifacher Weiſe vor— 
ſtellen: Erſtens nach der Taſtenordnung des Claviers, zwei— 
tens nach dem wirklichen Erklingen der Tonſtufen mittelſt des 
Gehörs, und drittens nach der ſchriftlichen Darſtellung der Ton— 

ſtufen im Notenſyſteme; etwa auf folgende Weiſe: Man ſpiele 

irgend einen Ton, etwa das e, höre dasſelbe und ſinge es 
nach; ſchreibe dann dieſen Ton in irgend einem entſprechenden 
Schlüſſel, für das Auge darſtellend, nieder, und ſo ergeben ſich 
in einem Momente Anſchlag oder Intonation, Wahrnehmung 
des Gehörten und ſchriftliche Darſtellung für das Auge. Der 
Schüler verfaſſe Tabellen in den verſchiedenen Schlüſſeln, lerne 
nach und nach jedes beliebige Oktavenfach ſchriftlich darſtellen. 
Man kann ſich hierinnen ſo üben, daß man irgend einen Ton 

oder Schlüſſel feſtſetzt, z. B. den G-Schlüffel, das g auf 
der zweiten und von da aus auf- und abwärts die ſtufenweiſe 

folgenden Noten aufzeichnet und benennt; z. B.: ga h 0 d, 

g fed ac. Auch kann man dieſe Uebung ſprungweiſe ma— 
chen, indem man immer eine Stufe überſpringt und ſo von ei— 
ner Notenlinie zur nächſtfolgenden, oder von einem Notenzwi— 



30 

ſchenraume zum nächſten auf- oder abſteigend fortgeht. Es ſtel— 

len ſich dabei die ſogenannten Terzenverhältniſſe heraus, die 

wir bei der Intervallenlehre kennen lernen, z. B.: ce g h; 
— — — — 

de fa ce; e g h d u. ſ. f. Es verſteht ſich, daß alle dieſe 
Uebungen am Inſtrumente intonirt, das heißt: die geleſenen 
Noten mit ihrem entſprechenden Klange auf dem Inſtrumente 
angegeben werden müſſen. 

Dritter Abſchnitt. 

Von den Berſetzungszeichen. 

A. Erhöhung. 

91. Frage: Haben wir bisher ſchon alle Töne ſchreiben 
und kennen gelernt, die zu unſerm Tonſyſteme gehören? 

Antwort; Nein, es fehlen noch die für Obertaſten nöthi— 
gen Tonzeichen und wir waren bisher noch nicht im Stande, 
unſer Tonſyſtem in ſeiner ganzen möglichen Entwicklung und 
Vollendung hinzuſtellen. Die Claviatur wird uns auch hier 
wieder als Anſchauungsmittel zur leichtern Auffaſſung dienen. 

92. Frage: Durch was geſchieht und e man die 
Erhöhung eines Tones? 

Antwort: Man bezeichnet die Erhöhung eines Tones durch 
ein vor die Note geſetzes Kreuz (4). Ein ſolches Kreuz erhöht nun 
den Ton, den die Note bezeichnet, um einen ſogenannten Halb— 
ton und man greift auf den Taſten-Inſtrumenten die nächſte 
Taſte rechts, gleichviel, ob dieſe eine Ober- oder Untertaſte iſt. 

Anmerkung. Unlogiſch, mithin unrichtig iſt die Erklärung, welche 
man ſo oft in Muſiklehren und Clavierſchulen liest: Das Kreuz vor 

einer Note erhöht dieſelbe um einen halben Ton oder ein # erhöht 
eine Note um einen halben Ton de. Die Note wird aber nicht er— 
höht, ſondern der Ton; die Note iſt blos das Zeichen für den Ton, 
und verändert ihren Ort auf dem Notenſyſteme nicht im Geringſten. 

93. Frage: Wie werden die ſo erhöhten Töne nun genannt? 
Antwort: Jeder durch ein # erhöhte Ton bekommt nun 
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zu feiner urfprünglichen Benennung die Sylbe is hinzu — ſo 
wird nun aus e — eis, d — dis, e — eis, f — ſis, g — gis, 
a — ais, h — his. Hier ſehen wir jeden dieſer erhöhten Töne 
in Noten dargeſtellt. Es ſcheinen ihrer vierzehn zu ſein, nach 
dem Klange ſind ihrer nur e denn eis klingt wie f und 
his wie c. 

Man ſpiele, finge und höre das vorſtehende Beiſpiel, und 
bemerke vorläufig, daß die Töne eis und f, his und e auf 
den Clavierinſtrumenten gleich klingen, folglich auf ein und der— 
ſelben Taſte gegriffen werden. 

B. Erniedrigung. 

94. Frage: Laſſen ſich die urſprünglichen Stammtöne nicht 
noch auf eine andere Art verändern und ſchriftlich darſtellen? 

Antwort: Sie laſſen ſich gegenſätzlich auch noch erniedri— 
gen, und in dieſem Falle ſetzen wir ein ſogenanntes b als Er— 

niedrigungszeichen vor die betreffende Note, und ſo wird aus 
e — ces, aus d — des, aus e — es, aus f — fes, g — 
ges, a — as, h — hes oder b; es erhält hier jeder urſprüng— 
liche Tonname die Sylbe es mit Ausnahme des erniedrigten 
e, das man der Kürze wegen es und nicht ees nennt; deß— 
gleichen bei a, wo man nicht aes ſondern as ſagt; endlich nennt 
man das erniedrigte h gewöhnlich ſogar b, indem es conſe— 
quenter Weiſe hes heißen ſollte. (Man ſehe hier das Beiſpiel 
aller erniedrigten Stammtöne.) 

Nr. 9. 

5 ä 2 "m Seo Fe 

5 ſcheinen hier wieder vierzehn verſchiedene Töne zu 
ſein, es ſind deren aber nur zwölf, weil fes wie e und ces 
wie h klingen. 
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Anmerkung. Wir haben ſchon oben erwähnt, daß es conſequenter 
wäre, das erniedrigte h hes zu nennen, und J. B. Logier, der 
Erfinder einer neuen Unterrichtsmethode im Clavierſpiel und der 

Harmonielehre, hat es verſucht, das hes ſtatt b einzuführen, iſt aber 

damit nicht durchgedrungen; ebenſo wenig wie jene Tonlehrer, welche 

das erniedrigte h ſogar bes genannt wiſſen wollten, weil der Ton 
h im mittelalterlichen Tonſyſteme urſprünglich b hieß. Der Name 
thut übrigens nichts zur Sache, man halte es damit wie man 

wolle. Es läßt ſich übrigens nicht läugnen, daß ſich ſowohl das h. 
wie auch das hes als Hauchlaute ſehr beſchwerlich lautiren und in- 
toniren laſſen. Endlich ſei noch erwähnt, daß die Franzoſen für 

ihre Tonerhöhungen das Wort „diese“ z. B. für dis: „re diese“ 

und für die Erniedrigung den Ausdruck „be mol” z. B. für des: 
„re be mol” gebrauchen; die Engländer aber gebrauchen für be auch 

hes. Das Nähere und Urſprüngliche über die Verſetzungszeichen, 

Tonbenennungen und Tonveränderungen gehört in die höhere Ton— 
wiſſenſchaft, namentlich in das Geſchichtliche der Notation. (Vergl. 

des Werk: „Gründliche Abhandlung über die Unnütz- oder Unſchick— 

lichkeit des H im muſikaliſchen Alphabete von J. F. Schwanen 

berg. Wien 1797.“ 
— 

95. Frage: Welche Töne nennen wir enharmoniſch? 
Antwort: Solche Töne, die nur dem Namen und der Schrift 

nach verſchieden, der Tonhöhe nach aber dieſelben ſind. So 
find z. B. h und ces, e und fes; his und e, eis und f 
enharmoniſche Töne. 

96. Frage: Warum haben wir für unſere Töne doppelte 
Namen nothwendig? 

Antwort: Es hat dies ſeinen Grund in der Entſehung 
und Entwicklung der verſchiedenen Tonleitern und Tonarten, 
die wir ſpäter werden kennen lernen. Die Enharmonik bildet 
einen Theil der muſikaliſchen Orthographie, denn wir werden 
finden, daß z. B. eis und des auf dem Clavierinſtrumente 
zwar gleich klingen, aber hinſichtlich der Anwendung auf die 
Tonleiter jedes eine andere Deutung hat. So wird eis von 
e, und des von d abgeleitet. 

97. Frage: Was iſt eine chromatiſche Tonleiter, und was 
bedeutet das Wort: chromatiſch? 
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Antwort: Die Tonleiter mit Einfügung aller erhöhten oder 
aller erniedrigten Töne, die nicht ſchon unter andern Namen 
enharmoniſch vorhanden ſind, nennen wir die chromatiſche Ton— 
leiter; ſie begreift in ſich die ſämmtlichen zwölf Töne eines Ok— 
tavenfaches, z. B.: von e bis zu einem folgenden e. 

Anmerkung. Das Wort chromatiſch kommt her von Chroma (grie⸗ 
chiſch Farbe) ſo viel wie gefärbte Töne. Die Alten ſollen ge— 

wiſſe Töne der Scala mit rother Tinte im Gegenſatze zu den 

ſchwarzen Noten der Haupttöne geſchrieben haben. 

98. Frage: Was iſt für ein Unterſchied zwiſchen der auf— 
und abſteigenden chromatiſchen Leiter? 

Antwort: Die aufſteigende chromatiſche Leiter wird nächſt 
den ſieben Haupttönen durch Erhöhungszeichen, Kreuze, die ab— 

ſteigende hingegen durch Erniedrigungen, Be dargeſtellt, wie 
hier bei Nr. 10 zu ſehen iſt. 

Nr. 10. 

a. Die chromatiſche Tonleiter aufwärts. 

C. Das Widerrufungszeichen oder der Auflöſer. 

99. Frage: Was haben wir für ein Zeichen, wenn wir 
ein Erhöhungs- oder Erniedrigungszeichen angewendet haben 
und wollen den urſprünglichen Ton wieder eintreten laſſen? 

Antwort: Dann bedienen wir uns dazu des Widerrufungs— 
zeichens, gewöhnlich auch Auflöſer genannt, das dieſe Geſtalt 
hat: 4; manche nennen es auch b- Quadrat. Es hebt die Wir— 
kung des vorhergegangenen Kreuzes oder Be's auf, ſtellt alſo 
den erhöht oder erniedrigt geweſenen Ton wieder auf ſeine ur— 
ſprüngliche Höhe; weßhalb es auch Wiederherſtellungszeichen ge— 
nannt wird. So wird z. B. aus eis wieder e und aus es wie— 

Pro kſch's allg. Muſiklehre. I. 3 
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der e. Die Wirkung des Auflöfers iſt übrigens eine zweifache, 
indem er bald den Ton erhöht, bald erniedrigt. War ein Ton 
erhöht, ſo wird er durch den Auflöſer erniedrigt, war er hin— 
gegen erniedrigt, ſo wird er durch den Auflöſer erhöht. 

D. Doppelerhöhung und Doppelerniedrigung. 

100. Frage: Was cen, wir für Zeichen für die 
Doppelerhöhung eines Tones? 

Antwort: Dazu gebrauchen wir das ſogenannte Doppel— 
kreuz, ſpaniſche Kreuz, welches dieſe Geſtalt hat x oder „ und 
den bezeichneten Ton um zwei halbe oder um einen ganzen 
Ton erhöht; man greift dann nicht die nächſte Taſte rechts, 

wie beim einfachen z, ſondern die nächſtfolgende dritte Taſte. 
Zum Beiſpiel: 

e mit * auf der d-Taſte. Dieſer doppelt erhöhte Ton 
erhält dann zu ſeiner Benennung die Doppelſylbe isis, z. B.: 
eisis, disis ↄc., aber nicht ciscis, disdis, wie manche wollen. 
Man ſehe Nr. 11 a). 

101. Frage: Durch welches Zeichen wird die Doppeler— 
niedrigung eines Tones angezeigt? 

Antwort: Durch ein Doppel- b, bb oder auch durch ein 
einfaches, aber größer geſchriebenes h, welche letztere Bezeich— 
nung aber, Mißverſtändniſſe halber, bedenklich iſt. Die ſo er— 
niedrigten Töne werden um zwei Taſten tiefer, das heißt: links 
gegriffen und erhalten zu ihrer urſprünglichen Benennung die 
Doppelſylben eses, z. B.: ceses, deses, u. ſ. w. wie bei Nr. 
11 b) zu ſehen. 

Nr. 1 

a, e eisis d disis e eisis a4 fisis N Lisis a aisis h hisis 
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102. Frage: Wie ſoll nun eine Doppelerhöhung oder 
eine Doppelerniedrigung widerrufen werden? 

Antwort: Durch ein Doppelwiderrufungszeichen. War 
z. B.: fisis und es ſoll wieder der urſprüngliche Ton f her— 
geſtellt werden, ſo ſchreibt man zwei Auflöſer, wie bei a) im 

folgenden Beiſpiele. 
Soll ein doppelt erniedrigter Ton in ſeine urſprüngliche 

Lage zurückgeführt werden, ſo müſſen ebenfalls zwei Auflöſer 
geſetzt werden, wie bei b) im folgenden Beiſpiele. 

103. Frage: Wie aber, wenn wir die Doppelerhöhung 
oder Erniedrigung nicht ganz, ſondern nur zum Theil wider— 
rufen, alſo auf die einfache Erhöhung oder Erniedrigung zurück— 

führen wollen? 
Antwort: Dann brauchen wir nur Ein Widerrufungszei— 

chen zu ſetzen, dies müßte ſtreng genommen genügen; damit 
aber Niemand irre werde und es für eine gänzliche Widerru— 
fung halte, pflegt man das eine Kreuz oder Be, das noch fort— 
gehen ſoll, hinter den einfachen Auflöſer zu ſetzen, wie hier bei c). 

Nr. 12. 

Doppelter Auflöſer der Erniedrigung. 

A. e eis eisis c b. d des deses de. e cis cisis eis e 

S 

104. Frage: Wie viel Namen kann nun jeder Ton durch 
ſeine Doppelerhöhungen und Doppelerniedrigungen führen? 

Antwort: Jeder Ton kann nun im Notenſyſteme auf 
dreifache Weiſe geſchrieben und benannt werden, d. h.: dreimal 
mehrdeutig oder enharmoniſch erſcheinen, z. B.: e kann auch 
his oder deses heißen, d kann auch eses oder cisis heißen, 
und ſo jeder die Namen von drei nebeneinanderliegenden No— 
tenſtufen annehmen. 

3 * 
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Jeder Stammton kann nun aber auf fünffache Weiſe ver— 
ändert und benannt werden und zwar: erſtens als Stammton, 
zweitens einfach erhöht, drittens doppelt erhöht, viertens ein— 
fach erniedrigt, fünftens doppelt erniedrigt, wie z. B. hier: 

C 
105. Frage: Wie nennt man alle dieſe Erhöhungs- und 

Erniedrigungszeichen? und wie viele gibt es deren? 
Antwort: Man nennt fie überhaupt Verſetzungs- oder Ton— 

veränderungszeichen. Es gibt deren fünf: erſtens das einfache 
Kreuz #, zweitens das Doppelkreuz *, drittens das Widerru— 
fungszeichen oder Auflöſer 3, viertens das einfache b und fünf— 
tens das Doppelbee bb. 

106. Frage: In wie vielerlei Geſtalten kann nun jede 
der urſprünglichen Tonſtufen erſcheinen und wie viel gibt es 
überhaupt Tonbenennungen in unſerm Tonſyſteme? 

Antwort: Jede dieſer ſieben urſprünglichen Tonſtufen kann 
nun, wie ſchon oben bemerkt, in fünferlei Geſtalten erſcheinen, 
nämlich: unverändert, einfach erhöht, doppelt erhöht, einfach 
erniedrigt, doppelt erniedrigt. Da es nun überhaupt ſieben 
Stammtöne gibt, und jeder dieſer eine fünffache Veränderung 
zuläßt, ſo haben wir in unſerem Tonſyſteme fünfunddreißig Ton— 
bennungen. Dasſelbe Reſultat erzielen wir, wenn, wie ſchon 
oben bemerkt, jeder der zwölf unterſcheidbaren Töne auf drei— 
fache Weiſe benannt und geſchrieben wird, mit Ausnahme der 
Obertaſte, welche zwiſchen g und a liegt, die nur auf zwei— 
fache Weiſe geſchrieben wird, wenn man nicht dieſen Ton durch 
drei Erniedrigungen oder Erhöhungen ableiten will, z. B.: von 
h oder von f, was nicht gebräuchlich iſt. Man ſehe das fol— 
gende Beiſpiel. 

Enharmoniſche Darſtellung der ſämmtlichen Tonſtufen. 

Nr. 14. 

his e deses hisis eis des cisis d eses 

S en 
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Man ſieht aus dem vorſtehenden Beiſpiele, daß immer 
drei Töne gleich klingen und doch verſchiedene Namen haben. 
Wir wollen dieſes Ergebniß als Gleichheit des Klanges bei Ver— 
ſchiedenheit des Namens auffaſſen und benennen, hingegen das 
Reſultat bei Nr. 12 als Verſchiedenheit der Tonbenennung bei 
gleichen Notenſtellen bezeichnen. 

107. Frage: Was verſtehen wir nun endlich unter Ton— 
ſyſtem? a 

Antwort: Unter Tonſyſtem verſtehen wir nun den Inbe— 
griff aller ſieben Stufen, nebſt ihren Erhöhungen und Ernied— 
rigungen durch alle Oktaven. Wir faſſen die ſämmtlichen Töne 
auch noch in drei verſchiedenen Beziehungen auf: erſtens die 
ſieben Haupttöne als diatoniſche Tonfolge oder Tonleiter, zwei— 
tens die ſämmtlichen zwölf Töne einer Taſtatur als chromatiſche 
Tonleiter, und drittens endlich die verſchiedene Darſtellung jeder 
Stufe durch chromatiſche Veränderungen, wie z. B.: bei Nr. 
13 als enharmoniſche Tonleiter; und ſo ſpricht man auch von 
einem diatoniſchen, chromatiſchen und enharmoniſchen Ton- oder 
Klanggeſchlechte. (Vergl. den 6. Abſchnitt.) 

Dritte Aufgabe. 

Der Schüler hat nun die ſämmtlichen Töne des Tonſy— 
ſtems durch alle Oktavenfächer theoretiſch und praktiſch einzu— 

üben, zu notiren und zu intoniren; er fertige Notentabellen 
nach dem Muſter von Nr. 12 und Nr. 14 an, intonire die 
ſämmtlichen Töne am Inſtrumente, lerne fie unterſcheiden nach 
ihrer Lage auf der Taſtatur, nach ihrer Benennung und Stel— 
lung im Notenſyſteme, und endlich nach ihrem Klange. 
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Vierter Abſchnitt. 

Erleichterungen bei der Rotenſchrift. Erklärung verſchiedener an- 
derer Zeichen. 

108. Frage: Welches iſt unſer höchſte Schlüſſel? 
Antwort: Der G- Sclüffel. 
109. Frage: Und der tiefſte? 
Antwort: Der F- Schlüſſel. 
110. Frage: Wie, wenn nun aber in einer ſehr hohen 

oder ſehr tiefen Tonreihe zu viel Nebenlinien die ſchnelle Ueber— 
ſicht im Notenleſen erſchweren? 

Antwort: Dann bedient man ſich einer erleichternden 
Schreibart, notirt die zu hohen Töne eine Oktave tiefer, und 
ſetzt die Ziffer 8 oder Sva darüber (Oktave), um anzudeuten, 
daß hier in der Oktave (nämlich in der höhern Oktave) zu 
ſpielen oder zu ſingen ſei. Wird eine ganze Reihe ſolcher 
Töne tiefer notirt, fo verlängert man das Oktavzeichen, fo weit 
es gelten ſoll, 8vaſ und bezeichnet dieſe Stelle, wo die Noten 
wieder nach ihrer urſprünglichen Bedeutung zu leſen ſind, mit 
loco (abgekürzt J.), am (rechten) Orte, wie z. B.: hier bei 
a) und b). 

Nr. 15 
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Man thut übrigens wohl, nicht zu oft mit dieſer Schreib- 
art und der ordentlichen Notirung zu wechſeln, damit die Schrift 
nicht zu bunt und die beabſichtigte Erleichterung in der That 
eine Erſchwerung werde, wie z. B. bei c) im Nr. 15. 

111. Frage: Welche Erleichterung hat man anzuwenden, 
wenn eine Tonreihe von einer zweiten Tonreihe in der höhern 
oder tiefern Oktav begleitet werden ſoll? 

Antwort: Dann kann man ſtatt der äußern Notenreihe 
(der tiefſten im Baß oder höchſten im Discant) über oder unter 

die innere Notenreihe ein all 8va all ottava (in der Oktav 
mitſpielen) ſetzen, wie bei d unter Nr. 15 zu ſehen if, Sel— 
ten finden ſich die Bezeichnungen alla 3za (terza) und alla 6ta 
(sista), um anzudeuten, daß mit der einen in Noten hinge— 
ſchriebenen Tonreihe eine um drei oder ſechs Töne höhere oder 
tiefere (wenn das Zeichen unten ſteht) mitgehen ſoll, wie z. 
B. bei e) unter Nr. 15. 

112. Frage: Was bedeutet das Wort col in mehrſtim— 
migen Sätzen und auch in Partituren? “) 

Antwort: Es zeigt an, daß irgend eine aufgezeichnete 
Stimme mit einer andern, welche man, um die Noten zu er— 
ſparen, nicht erſt aufzeichnet, gehen ſoll; z. B. col Basso, 
die betreffende Stimme ſoll mit dem Basso gehen, oder co! 
Violino, mit der Violin gehend. 

Am häufigſten kommt dieſe Bezeichnung in Partituren vor; 
die Mehrzahl mitgehender Stimmen deutet man durch coi an, 
z. B.: coi Violini, coi Flauti u. ſ. w. 

) Partitur nenut man jene ſchriftliche Abfaſſung einer mehrſtimmigen Compo— 

fition, wo jede einzelne Stimme auf einem beſondern Syſteme, deren Ge— 
ſammtzahl durch eine Klammer (Accolade) verbunden wird, Takt für Takt 
über einander aufgezeichnet erſcheint. (Das Stimmenganze, Stimmenbuch.) 
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113. Frage: Was hat man endlich noch für Zeichen, um 
die Notenſchrift zum Theil ganz zu erſparen? 

Antwort: Soll z. B. eine Stelle zwei, drei-, viermal 
wiederholt werden, ſo ſchreibt man ſie nur einmal hin, und 
ſetzt bis, ter, quater darüber, ſchließt auch wohl die ganze 
Stelle zu größerer Deutlichkeit mit einem Bogen oder mit Punkten 
ein, wie z. B. bei a) in Ned 

114. Frage: Wann bedient man ſich des Wiederholungs- 
oder Repetitions-Zeichens? 

Antwort: Wenn ein ganzer Satz oder eine größere Stelle 
wiederholt werden ſoll; das Zeichen dafür beſteht aus zwei 
ſenkrechten Strichen durch die Linien gezogen, mit vor- oder 
nachgeſetzten Punkten, wie bei b) Nr. 16. 

115. Frage: Welche Fälle ſind bei der Repetition zu 
unterſcheiden? 

Antwort: 1. Soll ein Theil oder Satz vom Anfange des 
Tonſtückes her wiederholt werden, ſo ſetzt man das Wieder— 
holungszeichen an die Stelle, von welcher man zum Anfange 
zurückgehen und wiederholen ſoll. 

2. Soll eine Stelle nicht vom Anfange wiederholt werden, 
ſo ſetzt man vor die Punkte, von denen wiederholt wird, das 
umgekehrte Wiederholungszeichen, ſo daß die ganze zu wieder— 

holende Stelle von beiden Wiederholungszeichen eingeſchloſſen 
iſt. Das Sätzchen bei e) unter Nr. 16 wird bis zur vorletz— 
ten Note (g) vorgetragen, dann wird von der dritten Note 

(e) alles wiederholt, und nun erſt zur letzten oben niedergeſchrie— 
benen Note (a) weiter gegangen. Größere Beiſpiele hievon 
finden ſich in den meiſten Compoſitionen. 

3. Soll nach dem einen Satze oder Theile auch der fol⸗ 
gende wiederholt werden, ſo ſetzt man die Strichelchen des 
Wiederholungszeichens auf beide Seiten, um in Voraus dar— 
auf aufmerkſam zu machen, daß, und von wo ein zweiter Satz 
zu wiederholen fein wird, wie bei d) unter Nr. 16. 

4. Wenn ein größerer Satz wiederholt werden, und bei 
der Wiederholung am Ende eine kleine Aenderung erleiden ſoll, 
ſo bezeichnet man die zum zweitenmale abzuändernde Stelle mit 
einem überzogenen Bogen oder einer Klammer und den Wor— 
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ten 1ma (prima volta), ſo wie die darauf folgende Abände— 
rung, die dann nach dem Wiederholungszeichen zu ſtehen kommt, 
mit 2da (seconda), um auszudrücken, daß das Erſtemal die 
erſte Stelle genommen, bei der Wiederholung aber (das Zwei— 
temal) die erſte Stelle übergangen und ſtatt ihrer die zweite 
genommen werden ſoll, wie bei e) in Nr. 16. 

Nr. 16. 
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115 Frage: Was bedeuten die Ausdrücke Da Capo, 
Fine etc? 

Antwort: Da Capo oder D. C. a. c. heißt: vom Anfang, 
nämlich wieder vorn oder da anzufangen, wo die Bezeichnung 
ſteht. Soll die Wiederholung nur bis auf einen Punkt gehen 
und da das Tonſtück geſchloſſen werden, fo bezeichnet man den 
Schlußſatz mit Fine (Ende), fügt auch wohl, um ihn mehr in 
die Augen fallend zu machen, über der letzten Note dieſes Zei— 
chen — bei (das wir ſpäter zu andern Zwecken wieder fin— 

den werden), und ſetzt ſtatt des einfachen da capo ein D. C. 
al fine d. h.: vom Anfang bis zu dem bezeichneten Ende hin. 

117. Frage: Wann gebraucht man die Bezeichnung dal 
segno? 
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Antwort: Man gebraucht dal segno, d. s. (vom Zei— 
chen), wenn nicht ganz vom Anfang, ſondern von einer ge— 

wiſſen Stelle wiederholt werden ſoll, wie hier bei f in Nr. 16. 

118. Frage: Wo und wann wird die Bezeichnung: come 
sopra gebraucht? 

Antwort: Gewöhnlich in Partituren, wo mehrere Stimmen 
auf einander geſchrieben ſind; nämlich, wenn irgend eine Stelle 
wiederholt werden ſoll, ſo ſchreibt man die Wiederholung zu— 

weilen nur in der Hauptſtimme, z. B. in der Violinſtimme, und 
ſetzt in die übrigen leer gelaſſenen Notenſyſteme come sopra 

(wie oben). (Eine Erleichterung, die übrigens bequemer für 
den Schreiber als für den Leſenden iſt.) In alten Noten fin— 
det man zuweilen das ſogenannte Anführungszeichen, welches 
jo ausſieht K und andeutet, daß die Noten auf der Stelle, 
auf der nächſten Seite ſo heißen werden, wie ſie das Zeichen 
anzeigt. Ein Beiſpiel hievon bei g Nr. 16. 

Anmerkung. Es wäre nun noch von einer Vereinfachung der No— 

tenſchrift zu reden, nämlich von der ſogenannten Generalbaßſchrift 

mittelſt Ziffern und Signaturen, wo man durch die letztern die 

Noten erſpart. Doch wird von dieſer Ziffernſchrift erſt in der 

Harmonielehre das Nöthige vorkommen, eben ſo werden andere 

Erleichterungen und Vereinfachungen, z. B. die muſikaliſchen Ab» 
breviaturen, ſo wie noch mancherlei Nebenzeichen erſt in der zwei— 

ten Abtheilung dieſer Lehre zur Sprache kommen. 

Fünfter Abſchnitt. 

Intervalle oder Meſſung der Tonverhältniſſe nach Höhe und Tiefe. 

119. Frage: Was heißt oder verſteht man in der Muſik 
unter dem Worte Intervall? 

Antwort: Das Wort Intervall kommt von dem lateini— 
ſchen intervallum und heißt: der Raum zwiſchen zwei Dingen. 
In der Muſik iſt der Ton, verglichen mit einem andern, ſelbſt 

das Intervall. Die Intervalle beſtimmen ſich nach der Anzahl 

und Ordnung der Stufen. — 
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120. Frage: Was bemerken wir an zwei verſchiedenen 
Tönen? 

Antwort: Wir bemerken, daß der eine tiefer und der an— 
dere höher klingt. Die Entfernung von zwei verſchiedenen Tö— 
nen ſoll nun abgemeſſen, und durch die Anzahl der dazwiſchen 
liegenden Stufen und durch Zahlnamen beſtimmt werden. Dies 
iſt der Gegenſtand nachſtehender Unterſuchung der Intervalle. 

121. Frage: Wie zählt man die Stufen in der Muſik 
ab? und welcher Zahlnamen bedient man ſich dabei? 

Antwort: Man zählt die Stufen ordnungsmäßig von unten 
nach oben, und bedient ſich dabei der lateiniſchen Zahlnamen, 
erſte Stufe: Prime, zweite Stufe: Secunde, dritte Stufe: Terz, 
vierte Stufe: Quarte, fünfte Stufe: Quinte, ſechſte Stufe: Sexle, 

ſiebente Stufe: Seplime, achte Stufe: Octave, neunte Stufe: 
None, zehnte Stufe: Deeime, eilfte Stufe: Undecime, zwölfte 
Stufe: Duodecime, dreizehnte Stufe: Terzdecime, vierzehnte 
Stufe: Quartdecime. 

Zählt man die Stufen von oben nach unten, ſo wird 
dieſen Benennungen das Wort unter zugeſetzt, z. B. Unter— 
Secunde, Unter-Terz, übrigens muß hier jede Stufe mit der 
erſten verglichen und abgezählt werden, wie z. B. in dieſem 
Schema Nr. 17. 

Nr. 17. 
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122. Frage: Was gewahren wir hier an der achten, 
neunten und den folgenden Stufen? 

Antwort: Daß die achte nichts anderes iſt, als die erſte 
in einer höhern Oktave, die neunte nichts anderes, als eine 
Oktav höher gelegene Sekunde, die zehnte eine höhere Terz, 
die elfte eine höhere Quart u. ſ. w. (Sieh Frage 140.) 

Anmerkung. Der Gebrauch der über der Oktave gelegenen Tonſtufen 
wird ſich erſt ſpäter in der Harmonie und Compoſitionslehre ent- 

wickeln und feſtſtellen. 
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123. Frage: Wenn nun e als Prime angenommen wird, 
was iſt Secunde, Terz u. ſ. w.? 

Antwort: Wird c als Prime angenommen, fo iſt d Se- 
cunde, e Terz, f Quarte, g Quinte, a Sexte, h Sep- 
time, c Octave. 8 

124. Frage: Was können wir hiemit ſchon genauer an— 
geben? 

Antwort: Wir können hiemit ſchon das Verhältniß der 
Töne genauer angeben; z. B. nicht nur, daß g über dem e 

höher liegt, ſondern genau beſtimmen, daß es die fünfte Stufe 
von c, folglich um fünf Stufen höher iſt, und wir begreifen 
nun, warum für die Entfernung von einem Tone zu einem 
andern der Ausdruck Intervall gewählt wurde. 

Anmerkung. Beſſer wäre für dieſe Begriffsbeſtimmung der Ausdruck 

Tonverbindung; denn z. B. für die Prime, mik ſich ſelbſt 

verglichen, paßt der Ausdruck Intervall nicht. Da wir aber auch 

dieſes Verhältniß in der Harmonie brauchen, ſo wenden wir je— 

nen Namen uneigentlich für das Intervall der Prime an. 

125. Frage: Sind nun die bisher erwähnten Beſtimmun— 
gen der Tonentfernungen ſchon genügend, indem wir wiſſen, daß 
jede unſerer Stufen fünf verſchiedene Tonveränderungen begreift? 

Antwort: Nein, die Abzählung der Stufen und der bloße 
Intervallname genügt hier noch nicht; es bleibt unbeſtimmt, 
welche Tonhöhe von der eigentlich benannten Stufe gemeint iſt. 
3. B.: Die Quinte von é kann nicht nur g, ſondern auch gis, 
gisis, ges, geses ſein; ſie ſtehen alle auf der fünften Stufe 
von e, find alſo alle Quinten dieſes Tones. 

126. Frage: Welcher Tonmaße bedienen wir uns, um 
die Entfernung der Intervalle genauer zu beſtimmen? 

Antwort: Wir bedienen uns dazu drei verſchiedener Ton— 
maße, nämlich: des ſogenannten Ganztones, des großen und 
kleinen Halbtones. 

127. Frage: Was nennen wir einen Ganzton? 
Antwort: Einen Ganzton bilden zwei nebeneinander lie— 

gende Stufen, zwiſchen denen ſich in unſerem Syſtem noch ir— 
gend ein brauchbarer Ton (auf der Taſtatur noch irgend eine 
Taſte) befindet; z. B. e zu d bilden einen Ganzton, denn zwi: 
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ſchen ihnen befindet ſich eine Taſte, welche eis oder des heißt. 
Eben fo bilden d und e, eis zu dis, ges zu as u. |. w. 
Ganztöne, weil ſich zwiſchen den beiden Tönen immer ein Zwi— 
ſchenton befindet; es iſt gleichviel, ob auf den Taſteninſtrumen— 

ten die beiden Töne, welche einen Ganzton bilden, Unter- oder 
Obertaſten ſind. 

Vierte Aufgabe. 

Bevor wir weiter gehen, iſt es nöthig, daß ſich der Schü— 
ler alle möglichen Ganz- und Halbtöne auf der Claviatur und 
dem Notenſyſteme aufſuche, ſowohl auf Unter- als auch auf 
Obertaſten. So bilden z. B. -d einen Ganzton auf Unter— 
taſten, deßgleichen d-e, dagegen bilden eis-dis einen Ganz— 
ton auf Obertaſten, ferner ſind aufzuſuchen die großen und 
kleinen Halbtöne. — 

128. Frage: Was bildet einen großen Halbton? 
Antwort: Zwei Töne, welche auf Taſteninſtrumenten ne— 

beneinander liegen, und im Notenſyſteme auf zwei nebeneinan— 
der liegenden Notenſtellen ſich befinden, bilden einen großen 
Halbton; z. B.: e zu f, h zu e, ſis zug, g zu as u. ſ. w. 

129. Frage: Was bildet einen kleinen Halbton? 
Antwort: Einen kleinen Halbton bilden zwei derſelben 

Stufe angehörige Töne, die ſich ebenfalls auf zwei nebenein— 
ander liegenden Taſten befinden; z. B.: h zu his, e zu eis, es 
e, enn, fe w. 

Uebrigens iſt wohl zu unterſcheiden, daß bei allen dieſen 
Tonmeſſungen ſtete Rückſicht auf die betreffenden Notenſtellen 
genommen wird, auf welche man eine Tonſtufe verzeichnet; ſo 
z. B. bilden eis und dis wohl einen Ganzton, mithin eine 
Sekunde, weil beide Töne auf zwei nebeneinander liegenden 
Notenſtufen verzeichnet werden; eis und es hingegen, obſchon 
ſie klingen wie eis und dis; bilden keinen eigentlichen Ganz— 
ton, weil es von e abgeleitet, und die e-Stufe um zwei 
Notenſtufen höher, als die e- oder eis -Stufe if, Derſelbe 
Unterſchied findet ſich auch bei dem großen Halbtone, bei wel— 
chem ſich die beiden Noten, die denſelben ſchriftlich darſtellen, 
ſtets auch auf zwei nebeneinander liegenden Notenſtufen befin— 

den. Beim kleinen Halbtone endlich aber ſind beide Noten 

* 
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ein» und derſelben Stufe angehörig, wie z. B. c-cis, d- 1 
e u. ſ. w. Daher bilden alle großen Halbtöne Skkunden⸗ ARE 
tervalle, während die kleinen Halbtöne blos als übermäßige 
Primen erſcheinen, was ſogleich näher erklärt wird. 

130. Frage: Wie meſſen wir nun unſere Tonverhältniſſe ab? 

Antwort: Man zählt nämlich ab, wie viel große und 
kleine Halbtöne in jedem beliebigen Intervalle enthalten ſind. 
Um ſich jedoch in dieſem weitläufigen Gebiete zurecht zu finden, 
und Ordnung in das Ganze zu bringen, wollen wir vorerſt 
unſere Intervalle eintheilen, und zwar: 1. In ſogenannte Haupt— 
oder natürliche Intervalle, die man auch unter dem Ausdrucke 
diatoniſche Intervalle, wie ſie ſich in den ſieben natürlichen 
Tonſtufen innerhalb einer Oktave vorfinden, begreift. 2. In 
Neben- oder abgeleitete Intervalle, die durch zufällige Erhö— 
hungen oder Erniedrigungen der urſprünglichen Tonſtufen ge— 
bildet werden. Die Haupt-Intervalle haben wir ſchon unter 
Nr. 17 in Noten dargeſtellt; wir bezeichnen dieſelben nun als 
rein und als groß, der Einklang, die Ouarte, Quinte und 
Oktav werden als rein angenommen, dagegen werden die Se— 
kunde, Terz, Sext und Septime als groß bezeichnet, 

Warum wir die vier Intervalle eins, vier, fuͤnf, acht, 
als rein bezeichnen, hat feinen Grund theils in dem harmoni— 
ſchen Gebrauche derſelben, theils in den Umkehrungsverhält— 
niſſen, wo dieſelben jedesmal unverändert erſcheinen, worauf 
wir übrigens ſpäter zurückkommen werden. 

Um uns eine genaue Ueberſicht von den gebräuchlichſten 
Intervallen zu verſchaffen, wollen wir dieſelben in der nachfol— 
genden Tabelle veranſchaulichen. 

Tabelle der gebräuchlichſten Intervalle. 

Nr. 18. 
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Erklärung dieſer Tabelle. 

Die ganzen Zeit-Noten in jeder Einhakung zeigen 
die Intervalle an, welche in der diatoniſchen Dur-Scala von c 
liegen, und auf dem Claviere auf Untertaſten gegriffen werden. 
Die Viertelnoten zeigen die Veränderungen jener Intervalle an, 

welche durch Erhöhungen und Erniedrigungen (Verengerungen 
und Erweiterungen) entſtanden ſind. Die Zahlen über den 
Intervallen geben die Entfernungen von einander nach allen 

dazwiſchen liegenden Tönen an, d. h.: nach der Taſtenordnung. 
So iſt z. B. as von é die kleine Serte, folglich die neunte 

Taſte oder die ſechſte erniedrigte Stufe in der Notenreihe von 
c. Dieſe Taſte as kann aber auch als gis gedacht und ge— 
ſchrieben werden, iſt aber dann keine kleine Sexte, ſondern eine 
übermäßige Quinte, weil gis von g abſtammt, während as 
von a abgeleitet iſt, woraus man ſieht, daß beim Abzählen 
und Aufſuchen der Intervalle eben ſo ſehr auf die Notenſtellen 

\ 
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oder Tonſtufen, als auf die Taſtenordnung und Abzählung zu 
ſehen iſt. Wie man aus dieſer Tabelle erſieht, kann jede ur— 
ſprüngliche Tonſtufe, Prime, Secunde, Terz u. ſ. w. ſowohl 
um einen halben Ton erhöht, als erniedrigt werden. 

I. Stufe. Prime kann fein: rein, übermäßig und vermindert, 
z. B. -e, c-eis und e- ces verglichen. 

II. Stufe. Secunde kann ſein: klein, groß und übermäßig, 
z. B. c-des; e- d und c-dis. 

III. Stufe. Terz: groß, klein und vermindert, z. B. c-e, 
c-es, C-eses. 

IV. Stufe. Quarte: rein, übermäßig und vermindert, z. ER 
e-f, c-fis; c-fes. 

V. Stufe, Quinte kann fein: rein, übermäßig, vermindert, 
klein, z. B. -g, e-gis, c-ges. 

VI. Stufe. Sexte kann ſein: groß, übermäßig, klein, z. B. 
c-a, c- ais; C-as. 

VII. Stufe. Septime: groß, klein, vermindert, z. B. c-h, 
c-b oder hes, e-bb oder heses. 

VIII. Stufe. Octaven: rein, übermäßig, vermindert, z. B. 
e-ez; C-cis, e- ces. 

IX. Stufe. Nonen: groß und klein, z. B. c-d, c-des. ) 
131. Frage: Wie viele verſchiedene Benennungen ſind für 

die Intervalle gebräuchlich? 
Antwort: Man hat für die Intervalle fünf verſchiedene 

Benennungen: rein, groß, klein, übermäßig und vermindert. 
132. Frage: Wie viel hat man reine Intervalle und wie 

viel große? 
Antwort: Man hat vier reine und vier große, die ſich, 

wie Schon oben bemerkt, in jeder natürlichen oder diatoniſchen 

Tonreihe vorfinden. 
133. Frage: Wie viel gibt es kleine Intervalle? 
Antwort: Kleine Intervalle gibt es vier: die Secunde, 

Terz, Sexte, Septime. Sie entſtehen durch die Erniedrigung 
der vier großen. 

134. Frage: Wie viel übermäßige und verminderte? 

*) Manche nehmen auch noch eine übermäßige None und auch eine übermä— 
ßige Terz an. 
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Antwort: Uebermäßige gibt es fechfe: die Prime, Se- 
cunde, Quarte, Quinte, Sexte und Octave; deßgleichen auch 
ſechs verminderte: Prime, Terz, Quarte, Quinte, Septime 
und Octave, in Summa vierundzwanzig, weil jeder der acht 
Töne dreimal verändert wird. Die Intervalle können übri— 

gens ſowohl harmoniſch als melodiſch aufgefaßt, d. h. gehört, 
geſpielt und geſchrieben werden. Schlägt man zwei Töne gleich— 
zeitig an, ſo gibt das ein harmoniſches Intervall; läßt man ſie 
nach einander hören, ſo ſind ſie melodiſch, letztere können von 

einer Stimme ausgeführt werden, z. B. 

Nr. 19 

ats ee 535355 m 
TT — =? T 
. „ > „ * 

Fünfte Aufgabe. 

Der Lernende muß geübt werden, alle erdenklichen Inter— 
valle aufzuſuchen und auszuführen, ſowohl ſchriftlich, als am 
Inſtrumente. Zuerſt ſuche oder zähle man die betreffenden No— 
tenſtufen, dann die Anzahl der Taſten oder Halbtöne. Das 
Abzählen kann auch nach Ganz- und Halbtönen geſchehen. Will 
man z. B. die übermäßige Quinte von des aufſuchen, ſo kann 

man etwa ſo verfahren: | 

Man fragt zuerſt: Auf welcher Stufe liegt die Quinte? 
Antwort: Der Notenſtellung nach auf der fünften, der 

Taſtenzählung nach aber iſt ſie die neunte; des ſtammt von d, 

folglich zählt man von der d-Stufe an fünf Stufen aufwärts, ſo 
gelangt man zu a, zählt man die Taſten ab, ſo iſt a die neunte 

Taſte von des, und ſo iſt die übermäßige Quinte gefunden. 

Umkehrung der Intervalle. 

135. Frage: Was muß geſchehen, wenn ein Intervall 
umgekehrt oder verkehrt werden ſoll? 

Antwort: Ein Intervall verkehren heißt: zunächſt den 
untern Ton eines einfachen Intervalls eine Oktave höher, zu— 

Prokſch's allg. Muſikleh re. I. 4 
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gleich alſo über den obern ſetzen, z. B. die Quinte f verfehrt 

g gibt die Quarte; doch kann auch der obere Ton gegen den 
C 

untern verkehrt werden, das Reſultat bleibt dasſelbe, z. B.: £ 

kann ſich auch ſo geſtalten 3 Hier eine tabellariſche Ueberſicht 
der Umkehrung der natürlichen oder diatoniſchen Intervalle. 

Nr. 20. 

Aus der Prime eine Octav oder aus der Secunde eine Septime oder 
— 9 

C67... ͤ v ß Farmer 5 — — 
„ I 

aus der Terz eine Sexte oder aus der Quarte eine Quinte oder 

!! in a u — Br 
— ——̃ ͤ—öͤèmꝑ — 
ee 
—ͤ—EZ—m?—F— r P 6 — —— — 

aus der Quinte eine Quarte oder aus der Sexte eine Terz oder 
- 6 ee 8 VV 

. Sem: 
—:: EHER INN TO EURE ̃ —.̃]ĩ⅛ K——x.—.x. ß 

aus der Septime eine Secunde oder aus der Octave einen Einkl. oder Prime. 
er er 2 7 

—— ͤ—— — ́— — 
Serge an ae een Ar er Kno 

136. Frage: Behalten die Intervalle bei der Umkehrung 
dieſelben Verhältniſſe gegen einander? 

Antwort: Nein, ſie verändern ſich und folglich auch ihre 
Namen, wie folgende Zuſammenſtellung zeigt: 

2 
rn 

137. Frage: Was bedeutet dieſe doppelte Zahlenreihe? 
Antwort: Die untere fragt: was wird aus einem Inter— 

vall durch ſeine Umkehrung für ein anderes? Die obere Zah— 
lenreihe gibt die Antwort darauf: Will man z. B. wiſſen, was 
aus der Umkehrung der Sekunde entſteht, ſo ſucht man in der 
untern Reihe die zweite auf und ſieht, welche Zahl darüber 
ſteht, dieſe zeigt 7, und alſo wird aus der Umkehrung eine 
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Septime; dasſelbe Reſultat erzielt man, wenn das umzukehrende 
9 

Intervall von der Zahl 9 abgezogen wird, z. B.: 2 bleibt 7; 
folglich wird aus der Sekunde eine Septime; und ſo aus der 
3 eine 6, aus der 4 eine 5 u. ſ. w. Hiebei iſt noch zu 
merken, daß auch die Größe des Intervalls eine andere wird, 
ausgenommen die reinen, welche bei der Umkehrung auch wie— 

der rein erſcheinen; ſo gibt die reine Quinte e bei der Um⸗ 

kehrung eine reine Quarte 35 dagegen werden aber die großen 
Intervalle in der Umkehrung zu kleinen; z. B. wird die große 
Sekunde in der Umkehrung eine kleine Septime, die große Terz 

e eine kleine Serte 90 die große Serte e eine kleine Terz 

a, die große Septime \ eine kleine Sekunde h. 
138. Frage: Wie verhält es ſich nun aber mit den abgelei— 

teten oder chromatiſchen Intervallen, z. B. mit den übermäßi— 
gen, verminderten u. ſ. w.? 

Antwort: Hier iſt zu merken, daß alle verminderten In— 
tervalle in der Umkehrung zu übermäßigen, und alle übermä— 
ßigen zu verminderten werden; ſo wird z. B. aus der über— 

858 die? ©. g : 2 
mäßigen Sekunde . eine verminderte Septime ais, aus der 

7 , es : 1 wa C 
verminderten Quinte ' eine übermäßige Quarte ges 

Hier ein Beiſpiel in Noten. 

NN. 21. 

klein groß groß klein überm. vermind. verm. überm. 
2 7 2 7 

2 e N e e e 

klein groß groß klein. 
3 6 6 

4 * 
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Sechſte Aufgabe. 

Der Lernende hat die hier angefangene Umkehrungstabelle 
zu vollenden und mit den betreffenden Ziffern und Intervallen— 

Benennungen zu verſehen. Auch iſt es nützlich, jedes beliebige 

Intervall durch Halbtöne zu erhöhen und zu erniedrigen z. B. 
» e » ‚ ‚ 

wird aus der großen Terz . durch die Erniedrigung des obern 
‚ . 1 * DS f 

Tones e in es, eine kleine Terz . gebildet, oder durch Er— 

höhung des untern Tones «eis, ebenfalls eine kleine Terz ER 

Anmerkung. Die hier aufgeſtellte Benennung der Intervalle wird 

nicht überall feſtgehalten. Es gibt Theoretiker, wie u. a. Gott⸗ 

fried Weber, welche keine reine Intervalle annehmen, ſondern die— 

ſelben als groß bezeichnen, ebenſo die verminderte Quinte eine 

kleine nennen; es iſt aber damit nichts gewonnen, als vielmehr 
eine 2 bei den Umkehrungen veranlaßt. Aus dieſen 

Gründen haben auch wir die ältere und gebräuchlichere Benen— 
nungsweiſe der Intervalle beibehalten. 

139. Frage: Was ſind enharmoniſche Intervalle? 
Antwort: Solche, die zwar auf den Taſten dieſelben ſind, 

auf dem Linienſyſteme aber auf andern Stufen notirt werden. 
: dis . 

So ſind z. B. die Intervalle U und >. in ihrer Tonentfer— 

nung ganz gleich, werden auf denſelben Taſten angeſchlagen; 
3 3 dB Wo 

der Unterſchied liegt hier in der Benennung, denn e iſt eine 
1 ner es „ . . 
übermäßige Sekunde, und » Keine kleine Terz; denn dis ſtammt 

von d und es von e. N 

Siebente Aufgabe. 

Der Lernende hat zu beſtimmen, welche Intervalle als ne 

moniſch vorkommen, z. B. die kleine Sekunde mit der übermäßigen 
Prime; die verminderte Terz mit der großen Sekunde u. ſ. w. 

Einfache und zuſammengeſetzte Intervalle. 

140. Frage: Welche Intervalle nennt man einfache und 
welche zuſammengeſetzte? 
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Antwort: Alle Intervalle innerhalb einer Oktave heißen 
einfache; umfaßt ein Intervall mehr als den Raum einer Ok— 
tave, ſo iſt es zuſammengeſetzt, folglich ſind alle jene Inter— 
valle, welche über die Oktave hinaus gehen, zuſammengeſetzte, 
wie z. B. die Nöne, ezine, u. J. w. 

Es macht dabei keinen Unterſchied, wenn das zuſammen— 
geſetzte Intervall aus zwei und mehr Oktaven und irgend ei— 
nem einfachen beſteht. (Siehe Frage 121.) Zum Beiſpiel: 

Ein Intervall, aus zwei Oktaven und einer Quinte zu— 

ſammengeſetzt, iſt eine Duodezime wie z. B. b. 

Mehrdeutigkeit der Intervalle. 

141. Frage: Was verſteht man unter dem Ausdrucke 
Mehrdeutigkeit? 

Antwort: Unter Mehrdeutigkeit verſteht man, wie ſchon 
das Wort ſagt, die verſchiedene Deutung einer Tonverbindung, 

eines Intervalles oder Akkordes, welche dieſelben in unſerm 

Tonſyſteme haben können; es bezieht ſich aber mehr auf die 
verſchiedenen Tonarten oder Tonleitern, in welchen irgend ein 

Intervall oder Akkord vorkommen kann. Z. B. die Terz 8 fin⸗ 
det ſich nicht nur in der C-Tonart, ſondern auch in andern, 
in der G- oder F- Tonart u. ſ. w. Man nennt das „die 
diatoniſche Mehrdeutigkeit.“ 

Nun gibt es aber noch eine andere Rückſicht, nach wel— 

cher ein Intervall mehrdeutig ſein lann, z. B. die übermäßige 

Quarte as — d ift zunächſt diatoniſch mehrdeutig, inſofern die 
beiden Töne as und d in verſchiedenen Tonarten vorkommen, 
allein es iſt dieſes Intervall noch anderer Deutung fähig, z. 
B. als gis und d. 

Da nun as zu d eine übermäßige Quarte, gis zu d eine 
verminderte Quinte iſt, ſo ergibt ſich hier eine ſogenannte en— 
harmoniſche Mehrdeutigkeit. 
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Bezifferung der Intervalle. 

142. Frage: Was verſteht man unter der Bezifferung 
der Intervalle, und wie geſchieht dies? 

Antwork: Man pflegt die Intervalle, die zu irgend einem 
Tone gegriffen werden ſollen, mit Ziffern zu ſchreiben, welche 
anſtatt der Noten über den Grundton geſetzt werden. 

Es geſchieht dies auf folgende Weiſe. Z. B.: 

Nr. 23. 
6 3 6 3 1 

e 
RR er wur 

Anmerkung. Das Nährere über a 1 kann erſt in der 

Lehre der Harmonie zur Anwendung kommen. 

Con- und diſſonirende Inter valle. 

143. Frage: Was gewahren wir an den verſchiedenen 
Intervallen in Abſicht ihrer Wirkung auf unſer Gehör und 
Gefühl? 

Antwort: Wir gewahren an den verſchiedenen Intervallen 
einen mehr oder mindern befriedigenden Eindruck auf unſer Ge— 

hör und Gefühl; während uns z. B. die Terz 8 befriedigt, 

mißfällt oder beunruhigt uns die Sekunde x Man bezeichnet 
dieſe verſchiedenartige Wirkung in der Muſik mit den Worten: 
Conſonanz und Diſſonanz. Conſoniren heißt eigentlich „zuſam— 
men oder einig“ und diſſoniren „auseinander, gewiſſermaßen 
uneinig klingen.“ 

Diſſonirende Intervalle ſind ſolche, welche mehr oder we— 
niger beunruhigen, indem ſie ein Verlangen nach irgend einem 
andern Intervalle erregen, was man auch Auflöſung oder Fort— 
ſchreitung nennt; conſonirende ſolche, bei denen dies nicht der 
Fall iſt, die alſo mehr oder weniger befriedigen. 

144. Frage: Welche Intervalle ſind conſonirend und welche 
diſſonirend? 

Antwort: Zu den conſonirenden Intervallen zählt man 
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die reine Prime, Oktave, Quarte (ausnahmsweiſe) und Quinte, 
auch noch die große und kleine Terz, wie die kleine und große 
Sexte. Alle übrigen Intervalle find diſſonirend. 

145. Frage: Was macht man noch für einen weitern 
Unterſchied auf die mehr oder mindere Befriedigung der Con— 
und Diſſonanzen? 
Antwort: Gewöhnlich macht man bei den Conſonanzen 

ſowohl wie bei den Diſſonanzen den Unterſchied, daß man ei— 
nige vollkommen, andere unvollkommen nennt. Unter vollkom— 
menen Conſonanzen verſteht man ſolche, welche weder erhöht, 
noch erniedrigt werden können, ohne aufzuhören, Conſonanzen 
zu ſein, wie die reine Prime, Oktave, Quarte und Quinte; 
unvollkommen ſind die Conſonanzen, welche ſowohl klein als 
groß conſoniren, wie die große und kleine Terz und Sexrte. 
Wie ſchon geſagt, unterſcheidet man auch vollkommene und un— 
vollkommene Diſſonanzen, und verſteht unter den erſtern ſolche, 
welche unter allen Umſtänden, d. i. einzeln, wie in Verbin— 
dung mit andern Intervallen, diſſoniren; unvollkommene dage— 
gen ſolche, welche nur in einem geringen Grade beunruhigen, 
in Verbindung mit andern Intervallen dieſe Eigenſchaft aber 
gar nicht äußern, ſondern den Conſonanzen ähnlich werden, 
wie die verminderte Quinte und reine Quarte; alle andere 
Diſſonanzen ſind vollkommen. Man unterſcheidet wohl gar noch 
„alterirte“ oder ſolche Diſſonanzen, welche theoretiſch und in 
Verbindung mit andern Intervallen diſſoniren, enharmoniſch ge— 
nommen aber conſoniren, wie zum Beiſpiel: die übermäßige 

dis 3 / : . Pi 
Sekunde e enharmoniſch eine kleine Terz e, die übermäßige 

a dis 3 a 1 ; 
Quinte g enharmoniſch eine kleine Serte g, die verminderte 

’ 

Quarte d enharmoniſch eine große Terz en die verminderte 
. f j 5 eis 

Septime gis enharmoniſch eine große Sexte 5 E 

) Man theilt die diſſonirenden Intervalle auch noch ein in weſentliche und 

zufällige. Erſtere find ſolche, welche in der Harmonie ohne alle Vorbereis 
tung eintreten können, wie z. B. die Dominantſeptime, große und kleine 
None; letztere ſind alle Vorhalte, Durchgänge, Hilfs- und Wechſelnoten. 
Das Nähere gehört in die Harmonielehre. 
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Anmerkung. Schließlich ſei noch erwähnt, daß man außer den hier 

aufgewieſenen praftifchen Tonmeſſungsverhältniſſen auch noch eine 

theoretiſche hat, die eigentlich in die höhere Tonwiſſenſchaft gehört, 

und in der ſogenannten Kanonik, mathematiſchen Tonmaßlehre ab— 

gehandelt wird, hier geſchieht die Eintheilung der Ganz- und 

Halbtöne in ſogenannte Komma oder Kommata. 
Der Ganzton wird in neun Komma, der große Halbton in 

fünf, der kleine Halbton in vier Komma eingetheilt, welche beide 

zuſammen neun Komma ausmachen, z. B. e zu d ift ein Ganz— 

ton, enthält neun Komma; dieſer Ganzton kann zertheilt werden 
in - eis, einen kleinen Halbton von vier Komma und eis -d in 

einen großen Halbton von fünf Komma; eben ſo kann man dieſen 

Ganzton in e-des und des- d abtheilen; erſterer Halbton hat 
dann fünf, letzterer vier Komma. a 

Alle dieſe Subtilitäten gehören, wie ſchon geſagt, in die 

höhere mathematiſche Tonwiſſenſchaft, finden aber ihre praktiſche 

Anwendung in der Temperatur der Töne. Wer ſich hierüber 

gründlich belehren will, dem empfehlen wir nachſtehend folgende 

Werke: Literatur. Anleitung zur Temperaturberechnung, von Türk. 

1806, Leipzig. 2. Auflage 1838. Die Kunſt des Clavierſtim⸗ 

mens. Weimar 1857. Gründliche Anleitung zum Clavierſtim⸗ 
men von G. J. Vogler. Stuttgart 1807. Temperatur-Berech— 

nungen (in der Leipzg. Muſikzeitung. Bde. 22, S. 414.) Die 
Akuſtik von Chladni. Leipzig 1802. Der phyſikaliſche und mu— 
ſikaliſche Tonmeſſer von Scheibler. Eſſen 1834. 

Sechſter Abſchnitt. 

Bildung der Tonleiter. 

Diatoniſche Dur- und Moll-Tonleitern. 

146. Frage: Was iſt eine diatoniſche Tonleiter? 
Antwort: Die Folge der vorhin feſtgeſtellten ſieben Stamm— 

töne, nach der Ordnung ihres Verhältniſſes zum Grund- oder 
Anfangstone, oder auch die Folge von ſieben Tönen, und ei— 
nem achten, der die Wiederholung des erſten in einer höhern 
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Oktave ift, ift eine diatoniſche Tonleiter. Die Normaltonleiter 
cedefgahe 
12345678. 

147. Frage: Wie ift das Verhältniß der Töne in der 
Tonleiter, und die ordnungsmäßige Fortſchreitung derſelben? 

Antwort: Sie beſteht aus fünf ganzen und zwei halben 
Tönen, letztere haben ihren Sitz von der dritten zur vierten 
und von der ſiebenten zur achten Stufe, und zwar in folgen— 
der Ordnung: 

für alle übrigen iſt die Tonleiter von C. 

von e zu d, oder 1 zu 2 iſt ein Ganzton; 

„ d „ e. „ 2 [2 3 „ „ „ 

„ e e a, a Halbton; 
77 f „ S „ 4 „ 5 7 7 Ganzton; 

77 S „ A, 77 5 7 6 75 „ 7 

„ 3 7 h, „ 6 77 7 „ 77 

D ine, Halbton. 

148. Frage: Wie viel gibt es diatoniſche Tonleitern? 

Antwort: Da ſich nun dieſe Verhältniſſe von ganzen und 
halben Tönen, wie ſie in der C-Leiter ſich ergeben, auf Lei— 

tern mit jedem andern Grundtone anwenden laſſen, ſo bekommt 

man natürlich eben ſoviel diatoniſche Leitern, als es Töne über- 
haupt gibt, und da wir in unſerm Tonſyſtem fünfunddreißig 
verſchiedene Tonbenennungen haben, ſo kann es ſtreng genom— 
men auch fünfunddreißig verſchiedene Tonleitern geben. 

149. Frage: Wie können wir nun die verſchiedenartigen 
Tonleitern bilden, und welches Verfahren werden wir dabei 
beobachten? 

Antwort: Wir ſetzen von einem beſtimmten Anfangstone 
aus alle acht Stufen feſt, und unterſuchen nun, ob jede Stufe 

von der andern die ausgemittelte Entfernung hat, welche in der 
vorigen Antwort als Norm aufgeſtellt wurde. Um uns in 

dieſem weitläufigen Gebiete zurecht zu finden, werden wir 
zuerſt die Kreuztonarten bilden, indem wir von e ausgehen 

und dann in Quintenfolgen fortſchreiten, wornach ſich folgen— 
der Ordnungsgang darſtellt: C, 6, D, A, E, II, Fis, Cis, 
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Gis, Dis, Ais, Eis, His; dann fangen wir abermals von e an, 
und bilden die Tonleitern mit Been in der Ordnung, daß wir 
nach Quarten fortſchreiten: C, F, B oder Hes, Es, As, Des, 
Ges, Ces, Fes, Heses, Eses, Ases, Desses. 

Bilden wir nun nach der Normaltonleiter von C die eine 
Quinte höher liegende Tonleiter von G6, fo ſchreiben wir uns 
zuerſt eine Tonreihe von 6 bis zum nächſten G auf und ſetzen 

über dieſe Notenreihe die entſprechenden Ziffern von 1 bis 8, 
welche die Stufen andeuten, bezeichnen die dritte zur vierten 

Stufe mit einem Bogen, desgleichen die ſiebente und achte, um 
uns dadurch die diatoniſchen Halbtöne anzudeuten, und gehen 
dabei etwa ſo vor, indem wir ſagen: von 1 bis 2 ſoll ein gan— 

zer Ton ſein, g zu a iſt ein ganzer Ton; von 2 zu 3 iſt ein 
ganzer, a bis h iſt ein ſolcher; von 3 bis A, h bis c ein hal— 

ber Ton u. ſ. f. bis 6 — 7; hier findet ſich aber e bis f 
ein Halbton; da aber von 6 zu 7 ein Ganzton ſein ſoll, ſo 
müſſen wir die ſiebente Stufe f durch ein Kreuz erhöhen, da— 
durch wird nun von e bis ſis ein ganzer Ton, zugleich aber 

auch von 7 bis 8 fis zu g ein halber Ton; folglich hat die 
Tonleiter von G zum Unterſchiede von jener von C die ſiebente 
Stufe durch ein Kreuz erhöht, und ſo wird nun jede folgende 

Tonleiter immer ein Kreuz mehr erhalten, welches neue Kreuz 
jedesmal die ſiebente Stufe erhält. Um dies zu veranſchauli— 

chen, geben wir hier unter Nr. 24 eine tabellariſche Ueberſicht 
der ſämmtlichen Tonleitern mit Kreuzen, von C angefangen und 
quintenweiſe fortgeſetzt bis zur His-Tonleiter, die enharmoniſch 

mit C dem Klange nach übereinſtimmt. 

Tabellariſche Ueberſicht der ſämmtlichen Durleitern 

mit Kreuzen. 

Nr. 2. 



D Leiter 2 A- Leiter 3 
. . f . 

Ser org, 

E-feiter 4 ff A- Leiter 5 516 
ner? 1 2 4 5 6 Be 2 

ä . 
* Leiter 6 # Geo 7 55 
e 3 5 6 „ 8 Mein F 5 

— tete — —rcErr ern a 
Gis⸗Leiter 1x 6 einfache, Summa 8. 12 2 ah 2x5 einfache, Summa 8 
„ Ya > 1a = Be AR > 1 4 5 6 7 

zZ Eee . 

Ais⸗ 1 7 3 * 6 einfache, Summa 88 Eis⸗Leiter 4 x 3 einfache, Summa 11. 
„ 18 5 6 7 8 

Seesen — ͤ ͤ . ——— nn 

His ⸗ Leiter 5 x 2 1 nn 15 
1 2 3 7 

150. Frage: Wie bilden wir nun die B-Tonleiter? 
Antwort: Ebenſo wie die Kreuztonleitern; gehen aber 

dabei, wie ſchon oben bemerkt, in der Ordnung nach Quarten 
fort, indem wir von e anfangen, dann den vierten aus dieſer 
Leiter als erſten einer neu zu bildenden Leiter aufſtellen, der 
vierte von ec iſt k. In dieſer Leiter fordert der vierte Ton h 
eine Erniedrigung mit einem b, um von der dritten zur vierten 
Stufe einen Halbton, und von der vierten zur fünften einen 
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Ganzton zu erhalten, folglich hat die F-Tonleiter ein b bei 
der vierten Stufe. Dieſe vierte Stufe wird nun wieder als 
erſte angeſetzt, und es entſteht aus ihr die B- oder Hes-Leiter, 

welche bei der vierten Stufe das zweite b es enthält, und fo 
geht es fort, indem man immer von jeder fertigen Leiter die 
vierte Stufe zur erſten der folgenden Leiter macht, wie ſich das 
in der nachſtehenden tabellariſchen Ueberſicht unter Nr. 25 
darſtellt. 

Tabellariſche Ueberſicht der ſämmtlichen Durleitern 
in Been. 

Nr. 25: 

C⸗Leiter 0 e | 1 
1 i 3ß· 1 d NS 1 2 5 6 7 8 
jc nn nen 

as mn Sala ng nn 
me — Senne: f 

I 

B= oder Hes=- Reiter 2 b Es- Leiter 3 b 
1. 12 Wa en a ort 8 1 4 5 6 7 8 

Mer rom on en a m a er = 5 zz — be... 

As- Leiter 4 b Des⸗Leiter 5 b 
E r TVT * 

Eier FI E FIRIFFET o- 

Ges- Leiter 6 b Ces = Leiter 7 De 
Eri a a N ek EP 4 6 7 8 8 

22 S ĩ˙ AA ³˙ AA A ee 

Sr jobs tee —n = 22 
zz babe 52 i b 

Fes- Ales, 1 W 6 einfach Summa 8. BB- od. Heses-Leiter 2 bb, Sn Sum. 9, 
6 Tu! 8 112 3 4 6 8 

1 be be le 
rn zz za Se 
Eses-feiter 3 bb, 4 einfache, Summa 10. a 4 bb, 3 einfache, en 

2 13 4 5 0 1 7 8 1 3 5 6 an 
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Deses-Leiter 5 0 3 Se Summa 12. 
1 2 6 ER 

Eee r 

151. Frage: Was bemerken wir an den beiden vorſte— 
henden tabellariſchen Ueberſichten der Tonleitern in Kreuzen und 
Been, wenn wir fie intoniren oder hören laſſen? 

Antwort: Wir bemerken, daß z. B. die Fis-Leiter mit 
ſechs Kreuzen ſo klingt, wie die Ges-Leiter mit ſechs Been; 

daß die Gis-Leiter mit acht Kreuzen eben ſo klingt, wie die 
As⸗Leiter mit vier Been. Wir können daher nun den Schluß 
machen, daß, ſo wie einzelne Töne, z. B. ſis und ges, ais 
und b, c und deses gleichklingende oder enharmoniſche Töne 
ſind, es eben ſo auch ganze Leitern ſein können. 

Achte Aufgabe. 

Es iſt nun das nächſte Geſchäft des Lernenden, eine Ta— 
belle anzufertigen, wo alle bisher aufgewieſenen Tonleitern ſo 

aufgeſtellt werden, daß immer die gleichklingenden enharmoni— 
ſchen Leitern einander gegenüber geſtellt werden, wie das fol— 

gende Notenbeiſpiel unter Nr. 26 den Anfang zeigt, welches 

in dieſer Weiſe fortzuſetzen und zu vollenden iſt. 

Enharmoniſche Vergleichung und Gegenüberſtel— 
lung ſämmtlicher Tonleitern. 

Nr. 26. 

1 0 G- Leiter 1 ii 
„„ 1 inen 5 6 78 . 

PPP ]o·—mnſſ m gen, TERRA, 
er rt 
6 JJ. a ee 

4 Be 5 12 b Asas-Leiter 11 b 
3 4 5 s „ 

5 5 e e | 
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D-Leiter 2 # A-Leiter 3 1 8 
13 2 E 5 0 Q ne 4 5 6 7 — 
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Anmerkung. Die hier gegenüberſtehenden Tonleitern haben immer 

zuſammen die Summa von zwölf Verſetzungszeichen, z. B. C kein 5 

Deses zwölf b, G ein #, Ases elf b. Will man nun irgend eine 

Tonleiter enharmoniſch vertauſchen, z. B. die Cis-Leiter mit der 

Des⸗Leiter, jo ergibt ſich, daß die Cis-Leiter ſieben Kreuze hat, 

folglich jene, welche mit ihr zu vertauſchen iſt, fünf b haben muß. 
Die I-Leiter hat z. B. fünf Kreuze; ſoll fie vertauſcht werden, 

jo muß eine B-Leiter geſucht werden, welche ſieben b hat, und 

dieſe iſt ces. Bei der Lehre von der Vorzeichnung werden wir 

auf dieſen Gegenſtand wieder zurück kommen. 
Hier ſei nur noch erwähnt, daß wir für's Gehör eigentlich 
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nur zwölf verſchiedene Tonleitern haben, und daß immer zwei mit 
einander enharmoniſch ſind, und die C-Tonleiter ſogar auf dreifache 

Weiſe erſcheint, als C, als His und als Deses. 

152. Frage: Was haben wir nun noch für eine andere 
Art von Tonleitern, außer den hier aufgeſtellten? 

Antwort: Die hier aufgeſtellten diatoniſchen Tonleitern 
werden nun als Gegenſatz zu einer andern Art von Leitern, 

die in ihrer Wirkung ganz verſchieden von jenen ſind, als Dur— 
Tonleitern aufgefaßt und dargeſtellt, während die zweite Art als 
Moll⸗Tonleitern benannt werden. Die Form der letztern Art ent— 
ſteht, wenn man den dritten und ſechten Ton chromatiſch er— 
niedrigt. Nach dieſem Schema wird nun aus C-Dur der 
dritte und ſechſte, das e und a in es und as verwandelt, folg— 
lich um eine halbe Tonſtufe erniedrigt. 

Dur und Moll. 

Nr. 27. 

1 n 8 een ee ee 

rer ae Er I iS BEIENEWISTTERE 1. SEELE SEN EN SE BER —— ̃ — 

ee u a Au 8 Fe ET u on IE 
. CC ESREBTELETSTFERF TI SHE — 
— 35 — er yo — a p — — Euer 

Anmerkung. Prüft man die gegenſätzlichen Dur- und Moll-Tonlei- 

tern mit Gehör und Gefühl, ſo wird man finden, daß die er— 

ſtern mehr Kraft, Heiterkeit, überhaupt Männliches, Starkes, 

während die in Moll Mildes, Sanftes, Zärtliches, Trauriges 
ausdrücken. Wir kommen hier in unſerer bisherigen Tonentwick— 

lung zum erſtenmale zu einem charakteriſtiſchen Unterſchiede der 

Ausdrucksweiſe, die ſich erſt umſtändlicher in den Akkorden und 

Harmonien des Dur- und Moll-Geſchlechtes erklären läßt. 

153. Frage: Wie ſtellt ſich nun unſere Moll-Tonleiter dar, 
und welche weſentliche Unterſchiede finden wir in ihr, wenn 
wir ſie mit Dur vergleichen? 

Antwort: Unſere Moll-⸗Tonleiter ſtellt ſich ſo dar, daß in ihr 
die ſymetriſche Scheidung der Tonhälften von je vier Tönen, 

23 
. B. 3 on g — & 5 5 . ganz aufgehoben und ge— 

ſtört iſt. Sie hat ihre halben Töne nicht mehr von 3 — 4 
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und von 7 — 8, fondern von 2 — 3, 5 — 6 und 7 — 8, 
folglich einen mehr. Ein beſonderes Merkmal aber iſt der ge— 
waltſame Fortſchritt von 6 — 7, der mehr als einen Ganz— 

ton, nämlich drei halbe Töne oder einen ſogenannten übermä— 

ßigen Ton, übermäßige Sekunde beträgt, und der ſich beſon— 
ders im Hinaufſteigen ſehr fühlbar macht. f 

Man vergleiche nochmals die unterſchiedliche Darſtellungs— 
weiſe der Dur- und Moll-Tonleiter unter Nr. 27. 

Neunte Aufgabe. 
A 

Der Lernende hat nun alle Moll-Tonleitern nach dem Mu- 
ſter von Nr. 27 anzufertigen, ſchriftlich darzuſtellen, und die— 
ſelben durch die Intonation ſeinem Gehöre, Gefühle und Ge— 

dächtniſſe einzuprägen. Er merke ſich beſonders die Stufen— 

folge des Moll. Von 1 — 2 iſt ein Ganzton, von 2 — 3 
ein Halb-, von 3 — 4 ein Ganz-, von 4 — 5 ein Ganz-, 

von 5 — 6 ein Halb-, 6 — 7 ein übermäßiger und 7 — 8 
ein Halbton. Zur nähern Verſtändigung kann man die Moll— 

Tonleitern auch nach dem vorſtehenden Schema bilden, indem 
zuerſt eine beliebige Tonreihe, z. B. von a — a aufgeſchrieben, 
mit den Bögen an den betreffenden Stufen bezeichnet, und ſo 
die entſprechenden Verſetzungszeichen hinzugefügt werden. 

154. Frage: Hat die Moll-Tonleiter nicht noch eine an— 
dere Darſtellungsweiſe, wo die übermäßige Tonſtufe beſeitigt 

werden kann? 
Antwort: Die Moll:Tonleiter hat auch noch eine andere 

Darſtellungsweiſe, die oft und zwar auf- und abwärts anders 
benutzt wird, um den übermäßigen Ton zu beſeitigen; z. B.: 
n n een 8 ee 
a, h, e, d, e, fis, gis, a. a g % % Ay e, h ba. 
Hier finden ſich die halben Töne aufſteigend von 2 — 3 und 
7 — 8; abſteigend von 6 — 5 und 3 — 2. 

Dieſe Leiter iſt allerdings fließender, aber ſie hat ihr cha— 
rakteriſtiſches Merkmal, die drei Halbtöne und den übermäßi— 

gen Ton eingebüßt, und hat ſich im Hinaufſteigen mehr der 
gleichnamigen Dur-Tonart A und im Hinabſteigen mehr der 

parallelen Dur-Tonart von C genähert. 
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Anmerfung. Allerdings iſt, wie ſchon bemerkt, die Tonfolge eine 
weit mildere, als jene bei der erſtern Darſtellungsweiſe; da aber 
dieſe letztere Form aufwärts mit großer Sexte und Septime fis 

gis und abwärts mit kleiner Sexte und kleiner Septime ausgeübt 
wird, ſo iſt ſie im Ganzen ſehr wandelbar und veränderlich, und 

es auifiehen ſonach mit der erſten Art drei verſchiedene Moll⸗Ton⸗ 

leitern, die wir in dem nächſten Notenbeiſpiele bei Nr. 28 dar⸗ 
geſtellt ſehen. 

Moll-Tonleiter für die Harmonie, oder harmo— 
| niſche Moll-Tonleiter. 

Nr. 28. 

, EM 
8 e ve 2 * 
22 22 —— —t 465. == 

Moll» Tonleiter für die Melodie, oder melodiſche 
Moll-Tonleiter. | 

— ea 5 — = 
— —— — 

Dieſe melodiſche Moll-Tonleiter iſt auf- und abſteigend von 
verſchiedener Art. 

155. Frage: Wie wollen wir dieſe verſchiedenen Dar— 
ſtellungsformen der Moll-Tonleiter unterſcheiden und benennen? 

Antwort: Wir wollen die erſte Art mit kleiner Terz und 
kleiner Serte die harmoniſche Moll-Tonleiter nennen, weil man 
ohne ſie keine vollſtändige harmoniſche Grundlage einer Moll— 
Tonart erhalten kann; die zweite Art aber wollen wir die me— 
lodiſche Moll-Tonleiter nennen. 

156. Frage: Warum nun aber zweifach verſchiedene Ton— 

weiſen des Moll-Geſchlechts? 
Antwort: Die erſte eignet ſich beſſer zur Aufſtellung der 

leitereigenen Harmonien, die zweite iſt für den melodiſchen 

Gebrauch dem Ohre angenehmer. 
Prokſch's allg. Muſiklehre. I. 5 
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A N Die ältere Theorie hat die melodiſche Moll-Tonleiter 
als Norm aufgeſtellt, und die harmoniſche blos als Ausnahme 
gelten laſſen; allein das iſt unrichtig, weil in jener der Begriff 

eines einigen Tongeſchlechtes in Moll ganz aufgehoben iſt. In 
C- Moll z. B. iſt nach der melodiſchen Form die Sexte hinauf 

a, hinab as, die Septime hinauf h, herab b oder hes; folglich 

bald groß, bald klein, man müßte alſo hiernach das angebliche 
Tongeſchlecht für eine zweifache Grundlage, für zwei Tongeſchlechter 
erklären, oder man müßte gar beide Tonreihen durch einander 
miſchen. Faßt man hier die wandelbaren Töne der ſechſten und 

ſiebenten Stufe zwiſchen der fünften ünd achten als ein kleines 

Ganze vereint auf, ſo entſteht ſogar eine chromatiſche Grundlage 

g, as, a, b, h, c. Wie geſagt, wird ſich dieſes Widerſpre⸗ 
chende in der Harmonielehre näher nachweiſen und begründen laſſen. 

157. Frage: Was iſt und was nennen wir eine chroma— 
tiſche Tonleiter, und wie wird dieſe gebildet? 

Antwort: Die Tonleiter mit Einfügung aller erhöhten 
oder aller erniedrigten Töne, die nicht ſchon unter andern Na— 
men enharmoniſch vorhanden ſind, nennen wir eine chromatiſche 

Tonleiter. Wir bilden ſie, indem wir irgend eine diatoniſche 
Dur- oder Moll-Leiter als Grundlage nehmen und die zwiſchen 
den ganzen Tonſtufen unbenützt liegenden Töne einſchalten, wie 

hier bei 

Leo 
wo die diatoniſchen Stufen mit ganzen Noten und die chroma— 
tiſch eingeſchalteten Töne mit Viertelnoten dargeſtellt ſind. 

158. Frage: Was iſt endlich eine ſogenannte enharmo— 
niſche Tonleiter? 

Antwort: Eine enharmoniſche Tonletter iſt nach herkömm- 
licher Weiſe die Folge der Tonſtufen, wo jede in ihrer urſprüng— 
lichen Höhe und zugleich erhöht und erniedrigt genommen wird, 
z. B.: ces, e, eis, des, d, dis, es, e, fes, eis, f, fis u. 
ſ. w. Allein dieſe Bildung hat an und für ſich weder Bedeu— 
tung für Kunſt oder Tonwiſſenſchaft, noch methodiſche Brauch— 
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barkeit. Sie fol dem Schüler den Inbegriff des ganzen Ton— 
ſyſtems darſtellen, und erfüllt nicht einmal dieſen Zweck, da die 
Doppelerhöhungen und Erniedrigungen (eisis, deses und a) 
fehlen. Eine eigentliche enharmoniſche Leiter muß ſo dargeſtellt 
werden, wie bei Nr. 14 unſerer Notenbeiſpiele. 

Zehnte Aufgabe. 

Der Lernende hat nun vorerſt alle diatoniſchen Dur-Ton— 
leiter in Moll-Tonleitern umzubilden, und zwar nach den beiden 
Darſtellungsarten ſowohl harmoniſch als melodiſch, ferner jede 
beliebige Dur- und Moll-Tonleiter in eine chromatiſche umzubil— 
den. (Vergl. hiezu die Charakteriſtik der Tonarten. Ideen zu einer 
Aeſthetik der Tonkunſt von C. F. D. Schubart. Wien 1802.) 

Siebenter Abſchnitt. 

Die Congeſchlechter und Tonarten. 

159. Frage: Was verſtehen wir unter Tongeſchlechtern? 
Antwort: Unter den Tongeſchlechtern verſtehen wir die 

Darſtellung der ſieben Tonſtufen, wie wir dieſe bereits in den 
Dur- und Moll-Tonleitern kennen gelernt haben. Es gibt daher 
zwei Tongeſchlechter, das harte, Dur-, und das weiche, Moll— 
Tongeſchlecht. Sie unterſcheiden ſich durch ihre Stufenordnung, 

die wir bereits im vorigen Abſchnitte kennen gelernt haben. 
160. Frage: Können alle Töne in einem Tonſtücke vor— 

kommen? | 
Antwort: Möglicherweiſe können alle diefe Töne in einem 

Tonſtücke vorkommen; da aber jedes Kunſtwerk einen abgegrenz— 
ten Inhalt und eine wenigſtens einigermaßen beſtimmte Ten— 
denz, einen beſtimmten Kreis von Gedanken und Empfindun— 
gen auszuſprechen hat, ſo iſt es natürlich, daß nicht in jedem 
Tonſtücke alle möglichen Töne und Verhältniſſe, wenigſtens nicht 
alle in gleicher Wichtigkeit auftreten werden, ſondern für jedes 
Tonſtück ſich ein beſtimmter Kreis von Tönen und Verhältniſ— 
ſen abrundet, in dem das Tonſtück ſich ausſchließlich oder vor— 
zugsweiſe bewegt. 

5 * 
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161. Frage: Was bietet fih für jedes Tonſtück für eine 
Grundlage dar? 0 

Antwort: Für jedes Tonſtück bieten ſich die ſieben Ton— 
ſtufen als Grundlage dar; jede dieſer Tonſtufen aber kann ſich, 
wie wir ſchon wiſſen, fünffach darſtellen, und es gäbe faſt un— 
zählige Arten der Tonverbindungen. 

162. Frage: Wie viele von dieſen möglichen Verbindun— 

gen hebt unſer Tonſyſtem als Grundlage zu Tonſtücken heraus? 
Antwort: Unſer Tonſyſtem hebt zweierlei Verbindungen 

als Grundlagen zu Tonſtücken heraus, nämlich das Dur- und 
Moll-Geſchlecht. 

Anmerkung. Man gebraucht den Ausdruck Tongeſchlecht auch noch 
in einem andern Sinne, und zwar in dreifacher Weiſe: man nennt 

die Tonfolge, in der jede Stufe nur einmal auftritt und ſich in 

Ganz- und Halbtönen bewegt, das diatoniſche Tongeſchlecht; die 

Tonfolge, die durch lauter Halbtöne geht, das chromatiſche Ton— 
geſchlecht und endlich jene Tonfolge, in welcher die chromatiſchen 

Töne mit ihren Doppelnamen als enharmoniſch auftreten, das 

enharmoniſche Tongeſchlecht. Allein die letzten beiden Geſchlechter 
find ungeeignet, Grundlagen eines Syſtems muſikaliſcher Compo— 
ſition zu werden. Es bleibt alſo, wie man ſieht, nur Eins übrig, 

das aber, wie bekannt, auf zweierlei Weiſe, nämlich in Dur 

und Moll als Grundlage gebraucht wird. 

163. Frage: Wodurch unterſcheiden ſich dieſe beiden Ton— 
geſchlechter und worin kommen ſie überein? 

Antwort: Sie unterſcheiden ſich in den Verhältniſſen der 
Tonſtufen zu einander; übereinkommen ſie wieder darin, daß 
in jedem der beiden Geſchlechter ſieben Tonſtufen enthalten ſind. 
Wie übrigens die beiden Geſchlechter beſchaffen ſind, haben wir 
ſchon im vorigen Abſchnitte bei Bildung der Tonleitern kennen 
gelernt. 

164. Frage: Wie faßt man die Tongeſchlechter noch von 
einem andern Geſichtspunkte auf? 

Antwort: Man faßt ſie auch als Tonarten auf, und ſpricht 
von Dur- und Moll-Tonarten. 

265. Frage: Was iſt oder was nennt man eine Tonart? 
Antwort: Eine Tonart nennt man die Darſtellung eines 
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Tongeſchlechtes auf beſtimmten Stufen; ſie ift der Inbegriff von 
ſieben Stufen, die zuſammen ein Ganzes bilden, und als we— 

ſentliche Grundlage der Tonſtücke dienen. 
166. Frage: Wie viele ſolcher Tonarten haben wir? 
Antwort: Dem Gehöre nach haben wir zwölf Dur- und 

zwölf Moll⸗Tonarten; der Benennung und der ſchriftlichen Dar— 
ſtellung nach kann es ihrer aber ſo viele geben, als Töne inner— 
halb einer Oktave in unſerem Tonſyſteme vorhanden ſind; ſo 
kann z. B. die C-Tonart auch als his und als deses darge— 
ſtellt und benannt werden; auch hier kommen wir wieder auf 
den enharmoniſchen Unterſchied zurück, in welchem nun auch die 
Tonarten gegenſeitig aufzufaſſen ſind. 

167. Frage: Was können wir nun für eine allgemeine Be— 
trachtung über unfere bisher erworbenen Tonkenntniſſe anſtellen? 

Antwort: Wir haben nunmehr für jedes unſerer Tonſtücke 
erſt eine ganz beſtimmte Grundlage. Wir können nun nicht 
blos ſagen, daß die Töne eines Tonſtückes insgeſammt oder 

hauptſächlich dem Dur- oder Moll-Geſchlechte, ſondern daß ſie 
dieſer oder jener beſtimmten Dur- oder Moll-Tonart zugehören; 
daß das Stück ſich in dieſer oder jener beſtimmten Tonart be— 
wegt, daß es z. B. aus A-Dur oder A-Moll geht, wie 
der gewöhnliche Kunſtausdruck iſt. 

In der Regel (nicht ohne Ausnahme) geht jedes unſerer 
Tonſtücke aus einer beſtimmten Tonart und kommt — wenn es 
ſie auch eine Zeitlang verlaſſen, ſich in Tönen anderer Ton— 

arten bewegen ſollte — doch wieder auf jene zurück. Es wird 
uns in der Auffaſſung und Darſtellung eines Tonſtückes för— 

derlich ſein, wenn wir wiſſen, welches ſeine Tonart iſt. 
* 
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Achter Abſchnitt. 
Zuſammenfaſſung und Berzeichnung aller Tonarten. 

168. Frage: Wie können wir uns eine Tonart vorſtellen? 
Antwort: Wir ſtellen ſie uns vor nach dem Inbegriffe 

ihrer Töne und zwar nach der Anzahl der jedesmaligen Ton— 
veränderungen; ſo z. B. hat C weder Kreuze noch Be; G ein 
5, D zwei z, F ein bu. ſ. w. Wir müſſen uns aber auch die 
Tonarten nach dem Abſtande ihrer Entfernung vorſtellen, näm— 
lich nach Höhe und Tiefe; ſo iſt z. B. die G-Tonart eine 

Quinte höher oder eine Quarte tiefer als C, die Tonart von 
D eine Sekunde höher als C u. ſ. w. Dieſem zufolge unter- 
ſcheiden wir die Tonarten nach jedem beliebigen Intervalle, 

indem wir z. B. ſagen: von C ift Des die Tonart der kleinen 
Sekunde, D die Tonart der großen Sekunde, Es die Tonart 
der kleinen Terz, E die Tonart der großen Terz. 

169. Frage: Wie erleichtern wir uns dies Zuſammen— 
faſſen aller Tonarten? 

Antwort: Etwa auf folgende Weiſe: 

A. Die Dur ⸗ Tonarten. 

Wir gehen zuerſt von C aus und laſſen die Tonarten fo auf 
einander folgen, daß nach einer jeden die der fünften Stufe folgt, 
und nennen dieſe Fortſchreitung eine Quintenfolge oder den Quin— 
tenkreis, weil wir nach zwölf Tonarten wieder zu einer gelangen, 
welche mit der erſten gleich klingt, oder enharmoniſch iſt, wie wir 
das bei der Bildung der Kreuztonleitern unter Nx. 24 haben 
kennen gelernt. Eine andere Zuſammenfaſſung allen Tonarten iſt 

die nach der Quartenordnung oder dem Quartenzirkel, wo nach 
einer jeden Tonart immer die der vierten Stufe folgt: z. B. C, 
F, B, Es, As, Des u. ſ. w., wie wir das bei der Bildung 
der Tonleitern in Been unter Nr. 25 geſehen haben. 

Es muß aber hier noch bemerkt werden, daß man ebenſo 
den Quintenzirkel von Deses anfangen, bis C, aber auch im 
Gegentheile den Quartenzirkel von His bis C durchlaufen kann. 

170. Frage. Wie ſtellt man dieſen Quarten- und Quin⸗ 
tenzirkel bildlich dar? 
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Antwort: Durch Kreisfiguren, welche zwölf verſchiedene 
Punkte enthalten, wie z. B. hier: 

His. 
G. 

0 
7 

Quinten - Kreis. 

Eses. 

Heses. 

Fes. 

”* 

Ges. 

Anmerkung. Sinnreich ift die Art und Weiſe, wie J. B. Logier 
einer Mehrzahl von Schülern die geſammten Dur-Tonarten dar⸗ 

ſtellt und einprägt. 
Er wendet dieſen die tete linke Hand zu, nennt den 

Arm (den Stamm der Hand) C, und dies die Stammtonart; 
den Daumen 6, den zweiten Fuer D, den dritten A, den vier⸗ 
ten E, den fünften U, den Zeigefinger der rechten Hand Fis oder 
F. Der Stamm hat keine Vorzeichnung. Der nächſte Ton G 
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bekommt ein Kreuz vor — hier wird der rechte Zeigefinger geho— 
ben — alſo vor F; der folgende Ton D bekommt — hier wird 

auf den Stamm (den Arm) gewieſen — ein zweites Kreuz vor 
C, der nächſt folgende Ton A bekommt ein drittes Kreuz — hier 
wird auf den linken Daumen gewieſen — vor g u. ſ. f. Um⸗ 

gekehrt erhält F fein b von dem vorhergehenden kleinen Finger 
der Linken, der H bezeichnete u. ſ. w. 

171. Frage: Können wir die Zuſammenfaſſung aller Ton— 
arten nicht noch auf eine andere Art darſtellen? 

Antwort: Wir können ſie enharmoniſch einander gegen— 

über ſtellen und vergleichen, und ſie gegenſeitig nach Umſtän— 
den vertauſchen, wie wir das ſchon unter Nr. 26 unferer No- 
tenbeiſpiele dargeſtellt haben. 

B. Die Moll-Tonarten. 

172. Frage: Wie faſſen wir nun die Moll-Tonarten zu- 
ſammen? 

Antwort: Eben ſo wie die Dur-Tonarten, nämlich nach 
dem Quarten- und Quintenzirkel, und zwar von A-Moll aus 
nach E-Moll, H-Moll, Fis-Moll, Cis-Moll, u. ſ. w.; fer⸗ 
ner im Quartenkreiſe von A-Moll nach D-Moll, G-Moll, C- 
Moll, F- Moll, B-Moll, Es-Moll, As-Moll u. |, w., nur 
wird hier die Anzahl der Verſetzungszeichen eine andere ſein 
müſſen, wie wir das weiter unten bei der Vorzeichnung der 
Tonarten werden kennen lernen. 

C. Die Vorzeichnung der Dur⸗Tonarten. 

173. Frage: Werden die Erhöhungen oder Erniedrigun— 
gen einer Tonart im Verlaufe der Tonſtücke bei der betreffen— 
den Note vorgezeichnet? 

Antwort: Nein, das wäre zu umſtändlich und für das 
Auge ermüdend; es iſt gebräuchlich, die jeder Tonart zukom— 
menden Verſetzungszeichen zu Anfange jeder Zeile unmittelbar 
nach dem Schlüſſel anzumerken. 

174. Frage: Und wie heißt man dieſes Verfahren? 



73 

Antwort: Man heißt das die Vorzeichnung der Tonart, 
kurzweg: Vorzeichnung. Hier bei Nr. 30 ſehen wir die Vor— 
zeichnung der gebräuchlichern Tonarten, wo man bemerkt, daß 

die Kreuze und Bee in derſelben Reihenfolge aufgezeichnet ſind, 
wie wir ſie im Quinten- und Quartenzirkel aufgefunden haben, 
erſt fis, dann cis u. ſ. w., erſt hes, es, as u. ſ. w. 

Nr. 30. 

VCC 

FFC 
1 8. Frage: Gilt die Vorzeichnung nur für die Oktave, 

in der ſie zufällig aufgeſchrieben? 
Antwort: Sie gilt nicht blos für dieſe Oktave, ſondern 

für die Stufe, die ſie betrifft, in welcher Oktav dieſelbe auch 

immer erſcheinen mag. In G-Dur z. B. wird nach der Vor— 
zeichnung im Violinſchlüſſel nicht nur das zweigeſtrichene k, 
ſondern alle übrigen k, wo fie auch ſtehen, in fis verwandelt. 

176. Frage: Was geſchieht, wenn irgend ein in der Vor— 
zeichnung erhöhter oder erniedrigter Ton nicht mehr gelten ſoll? 

Antwort: Dann ſetzt man vor die Note, welche nach der 
Vorzeichnung nicht mehr gelten ſoll, ein Widerrufungszeichen, 
das die frühere Wirkung des Kreuzes oder Be's aufhebt. Hier 
ſehen wir jenes früher vorgewieſene Zeichen (h) zum Erſten— 

male wirklich zur Anwendung geeignet. In dem Notenbei— 
ſpiele Nr. 31 iſt ſtatt der drei erſten f der Vorzeichnung zu 
Folge fis zu leſen; das viertemal heißt die Note, vermöge des 
Widerrufungszeichens wirklich f und nicht lis. 

NI 315 

. 
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177. Frage: Was geſchieht, wenn ein Tonſtück ſeine ur— 
ſprüngliche Tonart bleibend verlaſſen will, mit der Vorzeichnung? 

Antwort: Dann muß die Vorzeichnung der urſprünglichen 
Tonart aufgehoben (widerrufen) und die Vorzeichnung der 
neuen Tonart dafür eingeführt werden; dies kann mitten im 
Laufe des Tonſtückes und mitten in der Notenzeile geſchehen. 
Hier bei Nr. 32 a) ſehen wir die Vorzeichnung von D-Dur 
und einige Noten, die den Schluß eines Tonſatzes in D-Dur 
deuten ſollen. Nun ſoll die Tonart B- oder Hes-Dur ein—⸗ 

treten, folglich müſſen die frühern zwei Kreuze von D-Dur 
widerrufen, und die zwei Bee von Hes-Dur vorgezeichnet 
werden. 

Nr. 32. 

ä fer 
+ 5 4 Rn N -_. 4-9: 

6 He: bk = 5555 — — * 

Bisweilen bedarf es nur einer theilweiſen Widerrufung, 
wenn man nämlich aus einer Tonart mit mehr Kreuzen in eine 
mit wenigen Kreuzen, oder aus einer Tonart mit mehr Been 
in eine mit weniger Been übergehen will; dann würde der 
Widerruf der nun überflüſſigen Zeichen genügen, wie z. B. bei 

b) in Nr. 32, wo von H-Dur nach D-Dur übergangen wird. 
Der Deutlichkeit wegen aber ſetzt man, wie bei c) im obigen 
Beiſpiele die fortgeltenden Zeichen nochmals zu, damit der Aus— 
übende beim Anblicke mehrerer Widerrufungszeichen nicht meine, 
Alles ſei widerrufen. 

Ein ähnlicher Fall iſt der, wenn aus einer Tonart mit 
wenig Kreuzen oder Been in eine andere Kreuztonart übergan— 
gen werden ſoll, z. B. von D-Dur oder Hes-Dur mit zwei 
Kreuzen oder Been nach E-Dur oder As-Dur mit vier Ver— 
ſetzungszeichen. Hier würde es, ſtreng genommen, genügen, 
die neuen Zeichen hinzuſetzen, wie z. B. Nr. 33 a); aber auch 
hier iſt es deutlicher und darum allgemein üblich, die vollſtän— 

dige Vorzeichnung wie bei b) zu ſetzen. 
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D. Vorzeichnung der Moll-Tonarten. 

178. Frage: Was erhalten die Moll-Tonarten für Vor— 
zeichnungen? 

Antwort: Jede Moll-Tonart erhält die Vorzeichnung der— 
jenigen Dur-Tonart, die eine kleine Terz höher liegt, z. B. für 
C-⸗Moll hat man die Vorzeichnung mit drei Been von Es-Dur; 
H- Moll hat die Vorzeichnung von D-Dur mit zwei Kreuzen 
ui 

179. Frage: Was hat man hier wohl zu merken? 
Antwort: Daß jede Moll-Tonart nach ihrer Dur-Tonart, 

mit der ſie gleichen Anfangston hat, zwar gebildet wird, jedoch 
aber nicht dieſelbe Vorzeichnung haben kann, ſondern eine nach 
den ihr eigenthümlichen Tönen. So z. B. wird A-Moll nicht 
fo vorgezeichnet, als es die ihr zukommenden Töne a; h, c, 
d, f, gis, a, verlangen, nämlich mit einem Kreuz vor g, ſon— 
dern es wird, wie ſchon bemerkt, die Vorzeichnung der kleinen 

Terz, nämlich wie C-Dur, angenommen. Freilich muß nun 
aber auch das der Tonart eigenthümliche gis, ſo oft es vor— 
kommt, mit zufälligem Verſetzungszeichen, einem Kreuze, ver— 
ſehen werden. D-Moll erhält die Vorzeichnung von F-Dur, 
nämlich ein b vor j; der zufällig erhöhte ſiebente Ton tft eis. 

Hier unter Nr. 34 ſehen wir die . Moll⸗Ton⸗ 
arten mit Vorzeichnung dargeſtellt. 

Fis. Cis. 

. 

5E 
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Elfte Aufgabe. 

Der Lernende hat nun die ſämmtlichen Dur- und Moll— 
Tonleitern mit Vorzeichnungen in Noten darzuſtellen, und zwar 
nach dem nachſtehenden Muſter von Es-Dur und C-Moll. 

Nr. 35. 

Es - Dur, Harmoniſche C- Mol - Leiter, 
„„ ie vd es er EB NE a8 = 1 

25S ee 
—o— ——9 oo 1 — — 

180. Frage: Was nennen wir Parallel-Tonarten? 
Antwort: Zwei Tonarten, nämlich eine Dur- und eine 

Moll⸗Tonart, die gleiche Vorzeichnung haben, z. B. C-Dur und 
A-Moll, F-Dur und D-Moll, G-Dur und E-Moll u. ſ. w. 
Man ſieht, daß dieſe Parallel-Tonarten eine kleine Terz von ein— 
ander entfernt liegen, entweder iſt die Dur-Tonart eine kleine 
Terz höher, als ihre entſprechende Moll-Tonart, oder umge— 

kehrt die Moll-Tonart eine kleine Terz tiefer, als ihre parallele 
Dur ⸗Tonart. 

Aus dieſer Zuſammenſtellung ergibt ſich auf eine leichte 

Weiſe die Vorzeichnung aller Moll-Tonarten. 
181. Frage: Was hat nun die Vorzeichnung für einen 

eigentlichen Zweck? 
Antwort: Sie hat zunächſt den Zweck, uns zu ſagen, welche 

Stufen in dem betreffenden Tonſtücke erhöht oder erniedrigt 
ſein ſollen, und dann, um eine Menge Verſetzungszeichen zu 

erſparen, die ſonſt im Laufe des Tonſtückes jedesmal, beſonders 
vor dieſe Stufen, geſetzt werden müßten. Endlich ſoll die Vor— 
zeichnung auch als Kennzeichen der Tonart dienen, in der das 
Tonſtück geſetzt iſt. Allein dieſes Kennzeichen iſt nicht beſtimmt 
genug, weil wir z. B. für zwei Parallel-Tonarten immer nur 

eine Vorzeichnung haben. 
182. Frage: Welches ſind nun die ſichern Merkmale, eine 

Tonart beſtimmt zu erkennen? 



77 

Antwort: In der Regel gibt der letzte tiefſte Ton eines 
Tonſtückes in Verbindung mit der Vorzeichnung die betreffende 
Tonart an; iſt z. B. ein Stück ohne Vorzeichnung und der 
letzte tiefſte Ton a, fo iſt die Tonart A-Moll. Noch näher 
erfahren wir die Kenntniß der Tonarten in der Harmonielehre. 

Anmerkung. Streng genommen, iſt die gewöhnliche Vorzeichnung 

für die Moll⸗Tonart nicht ganz richtig, weil durch dieſe nicht alle 

Töne, welche der Moll-Tonart als Grundlage dienen, angedeutet 
werden; wie ſchon oben bemerkt wurde, iſt das gis in A-Moll 

nicht durch die Vorzeichnung beſtimmt, allein wir müſſen uns dieſe 

kleine Inkonſequenz ſchon gefallen laſſen, aber zufrieden geben kann 
man ſich nur, wenn man in der allgemeinen Gewohnheit vernünf— 

tigen Grund ſieht. Eine genauere Vorzeichnung der Moll-Ton⸗ 
arten würde anderſeits auch wieder ihre Unbequemlichkeit haben. 

Manche Tonarten, z. B. D-Moll und 6-Moll würden Kreuze und 
Bee zugleich erfordern, es würden hier wieder neue Irrthümer und 

Mißverſtändniſſe entſtehen. Man könnte z. B. dann ſehr leicht 
G-Dur mit A-Moll, F-Moll mit Es-Dur verwechſeln u. ſ. w., 

eine Menge anderer Umſtände nicht zu erwähnen, die uns hier zu 

weit abbringen würden. 

E. Nähere Nee eng der wichtigſten Töne einer 
Tonart. 

183. Frage: Wie nennt man denjenigen Ton, worauf 
eine Tonart gegründet iſt, und nach welchem alle übrigen be— 
ſtimmt werden? 

Antwort: Man nennt dieſen Ton in der Kunſtſprache 
Tonica, Haupt- und Grundton einer Tonart. 

184. Frage: Welcher iſt nach ihm der wichtigſte? 
Antwort: Der fünfte, man nennt ihn vorzugsweiſe Do— 

minante, welche nach der Tonica eine der weſentlichſten herr— 
ſchendſten Stufen iſt. Warum ſie dieſen Namen führt, ergibt 
ſich erſt vollſtändig in der Harmonielehre. 

185. Frage: Was wollen wir uns hier gelegentlich von 
der Dominante merken? 

Antwort: Wir wollen uns merken, daß ſie derjenige Ton 
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iſt, zu dem wir im Quintenkreiſe von der jedesmaligen Tonica 
zuerſt gelangen; z. B. von C it 6, — von 6 — D die Do— 
minante, denn im Quintenkreiſe kommen wir von C nach G, 
von 6 nach D. f ö 

186. Frage: Wie nennen wir den vierten Ton einer Ton— 
art oder die Unterquinte der Tonica? 

Antwort: Wir nennen dieſen Ton als Gegenſatz der Do⸗ 
minante, die Unterdominante und haben nun zweierlei Domi— 

nanten, Ober⸗ und Unterdominanten, z. B.: in C iſt g g Ober: 
und f Unterdominante. 

a 187. Frage: Wie heißt die dritte Stufe einer Tonart? 
Antwort: Die dritte Stufe einer Tonart nennt man Me— 

diante. f 
188. Frage: Wie viel gibt es Medianten? 
Antwort: Es gibt zwei Medianten, eine Ober- und eine 

Untermediante, letztere liegt eine Terz unter der Tonica, und iſt 
zugleich der ſechſte Ton in einer Tonart. In C-Dur z. B. 
iſt e Obermediante und a Untermediante; in A-Moll hin— 
gegen iſt e Obermediante und f Untermediante. 

Man ſieht hieraus, daß ein Ton verſchiedene Hauptpunkte 
in den Tonarten abgeben kann; fo iſt z. B. der Ton ce in 
C-Dur und Moll Tonica, in F-Dur und Moll Oberdomi— 

nante, in G-Dur und Moll Unterdominante, in A-Moll und 
As-Dur Obermediante, in Es-Dur und E-Moll Untermediante 
u. ſ. w. Wir werden dieſe Beziehungen zu- und untereinander in 

der Harmonielehre als eine Mehrdeutigkeit näher kennen lernen. 

Anmerkung. Schließlich ſei noch erwähnt, daß die zweite Stufe 

einer Tonart auch Wechſel-Dominante genannt wird, wegen ihrer 

Beziehung zur Dominante; die ſiebente Stufe wurde in der äl— 

tern Theorie Subsemitonium modi genannt, iſt unter der Tonica 

der nächſte Unter-Halbton, oder die große Septime der Tonart. 

Die neuere Theorie bezeichnet dieſe Tonſtufe als Leitton, weil er 

gleichſam ſchlußfallmäßig in die achte Stufe hineinleitet. Wir 

werden ſeine Wirkſamkeit erſt in der Harmonielehre kennen lernen 
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Zwölfte Aufgabe. 

Der Lernende hat ſich nun die Hauptpunkte einer Ton— 

art, die Beziehung, welche die verſchiedenen Tonſtufen unter— 
einander haben, nebſt ihren Benennungen genau einzuprägen; 
man kann ſich den Ueberblick hierin dadurch erleichtern, wenn 
man die Tonica jedesmal als Mittelpunkt einer Tonart auf— 
faßt, und von dieſer aus ſich zunächſt die Oberdominante nach 

oben hin, und die Unterdominante nach unten her vorſtellt, wie 
das folgende Notenbeiſpiel zeigt. 

I 

| Nr. 36. 

Sub- Medi- Wechsel- 
Dominante. Tonica. ante. Ober-Dominante. Dominante. 

. ĩðͤ „ 
T—— — Se 

ze; = 

Sub- Unter- Ober- Ober- Sub-Semi- 
Dominante. Mediante. Tonica. Mediante. Dominante. tonium modi. 

FFPTFTTTTT—T—T—TCTC—T—T—T—T—T—T—— BETTER 7 dr 

u 

Neunter Abſchnitt. 

Berwandtſchaft der Tonarten. 

189. Frage: Was haben wir nun in den Tonarten zu 
betrachten und zu vergleichen? 

Antwort: Wir müſſen zuerſt unterſuchen, welche Töne ſie 
mit einander gemein haben, und in welchen ſie ſich wieder von 
einander unterſcheiden. Vergleichen wir z. B. C-Dur mit G= 

Dur: e, d, e, f, g, a, h, c, d, e, f, g, 
g, a, h, c, d, e, ſis, g, ſo ſehen wir, daß 

beide nur in einem einzigen Tone von einander abweichen. C— 
Dur hat f, und 6-Dur fis, alle übrigen Stufen g, a, h, c, 
d, e, haben ſie gemeinſchaftlich. 

Vergleichen wir dagegen C-Dur etwa mit E-Dur: 
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e, d, e, f, g, a, h, c, d, e, 
e, ſis, gis, a, h, cis, dis, e, ſo finden wir beide Tonar— 

ten auf vier Stufen von einander (verſchieden) abweichend. 
190. Frage: Was nennt man in den Tonarten verwandt, 

oder was find Verwandtſchaften der Tonarten? — 
Antwort: Zwei Tonarten, die mehrere Töne mit einan⸗ 

der gemeinſchaftlich haben, nennt man verwandt. 

191. Frage: Wie kann nun dieſe Verwandtſchaft fein? 
Antwort: Sie kann bald enger, bald weniger eng ge— 

knüpft ſein, je nachdem bald mehr, bald weniger Töne beiden 
Tonarten gemeinſam ſind. 

192. Frage: Wie können wir nun dieſe Verwandtſchaf⸗ 
ten eintheilen? 

Antwort: Wir können ſie in verſchiedene Grade einthei— 
len, und zwar von dem nächſten bis zu den entfernteſten 
Graden. 

193. Frage: Wie viele Arten von Verwandtſchaften gibt es? 
Antwort: Es gibt drei Arten von Verwandtſchaften, 1. 

in Dur, 2. in Moll und 3. Dur und Moll gemiſcht, z. B. 
in den Parallel-Tonarten. 

Jede dieſer drei Arten haben nun wieder ihre verſchie— 
denen Grade. 

1. Verwandtſchaft der Dur-Tonarten. 

194. Frage: Was zeigt uns hier die erſten und nächſten 
Verwandtſchaften an? 

Antwort: 1. Der Quintenzirkel. Die hier unmittelbar ne— 
beneinander liegenden Tonarten ſind nur in einem Tone von 
einander abweichend, folglich im erſten Grade mit einander 
verwandt. 

2. Der Quartenzirkel. Die hier unmittelbar neben ein— 
ander liegenden Tonarten ſind nur in einem Tone von ein— 
ander abweichend, folglich im erſten Grade verwandt. 

195. Frage: Wie viel hat nun jede Dur-Tonart andere 
Tonarten mit ſich im erſten Grade verwandt? 

Antwort: Jede Dur-Tonart hat noch zwei andere Ton— 
arten mit ſich im erſten Grade verwandt. Betrachten wir z. B. 
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einen Quintenkreis, wo jede Tonart zwei andere neben ſich hat, 
und zwar eine vor und eine hinter ſich, ſo finden wir z. B. 
in C einerſeits G und andererſeits Fu. ſ. w. Es find, wie 
man ſieht, die Tonarten der beiden Dominanten, die Ober- und 
Unterdominante. 

Anmerkung. Es verſteht ſich, daß die enharmoniſche Verwechslung 

der Tonarten dieſe Verwandtſchaftsgrade äußerlich nicht aufhebt. 

Von Ges-Dur z. B. bleiben Des und Ces im erſten Grade ver— 
wandt, wenngleich dieſe Tonarten als Cis- und H- Dur gebraucht 
würden, denn Ges⸗Dur kann eben ſo gut augenblicklich in Fis-Dur 
verwandelt werden. Man ſieht alſo hieraus, wie wichtig und hilf— 

reich die enharmoniſche Verwandtſchaft der Tonarten in höherer 

Beziehung mit einander ſympathiſiren; das Nähere gehört in die 
höhere Muſikwiſſenſchaft, hier iſt nur von den Aeußerlichkeiten 

die Rede. 

196. Frage: Welches ſind die Verwandtſchaften der Dur— 
Tonarten im zweiten Grade? | 

Antwort: Es find jene um einen Schritt weiter liegenden 
Tonarten; man findet ſie im Quarten- und Ouintenzirkel, wenn 

man eine Tonart immer überſpringt oder ausläßt; z. B. von 
C-Dur iſt D-Dur, von D-Dur E-Dur im zweiten Grade ver— 
wandt. Desgleichen iſt nach Unterquinten oder Oberquarten 
fortgehend F-Dur mit Es-Dur, Es-Dur mit Des-Dur zweiten 
Grades verwandt. 

So können wir, wo es nöthig iſt, alle ferneren Verwandt— 
ſchaftsgrade aufſuchen und berechnen; ſo iſt z. B. A-Dur von 
C⸗Dur im dritten Grade verwandt, E-Dur im vierten, H-Dur 

im fünften und Fis-Dur im ſechſten und letzten Grade verwandt. 

Dreizehnte Aufgabe. 

Um ſich die Grade der Verwandtſchaften recht einzuprä— 
gen, kann ſich der Lernende die Sache nach folgendem Schema 
verſinnlichen. 04 
6 b 5b Ab 3b 2b 1b on 14 24 3 44 54 115 
Hane Des, As, Es, Hes, F, C, 6, D, A, E, 

In a Schema bildet Br Tonart 0 SR Ditetpunft; 
Prokſch's allg. Muſikleh re. I. 6 
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von da aus gehen nach rechts hin die Grade der Verwandt— 
ſchaften in Quinten, und nach links hin die Grade der Ver— 
wandtſchaften in Quarten. Die Zahlen ober den Buchſtaben 
zeigen zugleich die Grade der Verwandtſchaften an; ſo z. B. 
iſt die Tonart H im fünften Grade mit C verwandt; die Ton- 
art Es im dritten Grade nach links. Man kann dieſe Linie 
auch erweitern, und rechts bis zur Tonart His, links bis Deses 
fortführen, um ſich von der enharmoniſchen Verwandtſchaft zu 
überzeugen. 

Verwandtſchaften der Parallel-Töne. 

197. Frage: Wie find die Parallel-Tonarten mit ein⸗ 

ander verwandt? 
Antwort: Die Parallel-Tonarten ſind im erſten Grade 

mit einander verwandt, denn ſie unterſcheiden ſich nur in einem 

einzigen Tone von einander; ſo ſind z. B. C-Dur und A-Moll 
nur durch gis oder g, Es-Dur und C-Moll durch hes oder 
h unterſchieden, folglich ſtehen ſie im erſten Grade. Man kann 
ſich den erſten Grad der Verwandtſchaft der Parallel-Tonarten 
ſo vorſtellen, wie dieſes Schema zeigt, wo in der obern Linie 
die Dur-Tonarten und in der untern die Moll-Tonarten ſtehen. 

Dur⸗Linie. F-Dur, C-Dur, G-Dur, 
Moll⸗Linie. D-Moll. A-Moll. E-Moll. 

198. Frage: Wie findet man einen zweiten Grad von 
Verwandtſchaft der Parallel-Tonarten? 

Antwort: Ein zweiter Grad von Verwandtſchaft der 
Parallel⸗Tonarten findet ſich, wenn wir die Parallel-Tonarten 
der nächſt verwandten Dur-Tonart aufſuchen; z. B.: von C-Dur 
ſind G-Dur und F-Dur im erſten Grade verwandt, dieſe haben 
nun wieder E-Moll und D-Moll als Parallel-Tonarten und 
Verwandte erſten Grades, folglich find nun dieſe E-Moll- und 
D⸗Moll⸗Tonarten mit C-Dur im zweiten Grade verwandt, denn 
ſie unterſcheiden ſich wirklich durch zwei verſchiedene Töne von 
C-Dur, und zwar hat E-Moll, fis und dis, D-Moll hingegen 
hes und cis. Dieſe Verwandtſchaft kann noch weiter ausge— 
dehnt werden, z. B.: D-Dur und H-Moll find mit C-Dur im 
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zweiten Grade verwandt; ferner find A-Dur und Fis-Moll mit 
C-Dur im dritten Grade verwandt; conſequenterweiſe ſollten 

nun auch Es-Dur und C-Moll im dritten Grade mit C-Dur 
verwandt ſein, allein hier pflegen manche Theoretiker eine Aus— 
nahme zu machen, indem ſie die gleichnamigen Dur- und Moll— 
Tonarten, z. B. C-Dur und C-Moll, als im erſten Grade Ver— 
wandte anſehen, weil dieſe beiden Tonarten die Hauptpunkte 
(3. B. Tonica, Dominante und Unter-Dominante) mit einanz 
der gemein haben. 

Werwandtſchaft der Moll- mit ihren gleichnamigen 
Dur-Tonarten und der ſämmtlichen Moll-Tonarten 

untereinander. 

199. Frage: In welchem Grade der Verwandtſchaft ſteht 
jede Moll⸗Tonart zu ihrer gleichnamigen Dur-Tonart? 

Antwort: Nach der Vorzeichnung ſollten, wie ſchon oben 
bemerkt, die gleichnamigen Dur- und Moll-Tonleitern im dritten 
Grade mit einander verwandt ſein; in Rückſicht ihrer engern 
Beziehung zu einander aber wollen wir ſie als im erſten Grade 
verwandt, anſehen. 

200. Frage: In welchem Verhältniſſe der Verwandtſchaft 
nehmen wir die Moll-Tonarten unter einander an? 

Antwort: Wir nehmen ſie wegen ihrer innigen Beziehung 
der Tonica auf ihre Dominanten (Ober- und Unterdominante) 
als nächſt verwandt an. So nehmen wir z. B. A-Moll mit 
E⸗Moll und D-Moll im erſten Grade der Verwandtſchaft, weil 
dieſe beiden Tonarten im Quintenzirkel vor und rückwärts die 
nächſten ſind, und verfahren in dieſem Falle wie bei den Dur— 
Tonarten. 

Die fernern Verwandtſchaftsgrade in Moll finden ſich auf 
dieſelbe Weiſe wie in Dur; z. B.: von A-Moll iſt H-Moll im 
zweiten, Fis-Moll im dritten, Cis-Moll im vierten, Gis-Moll 
im fünften Grade verwandt; ebenſo rückwärts von A-Moll an— 
gefangen: G-Moll im zweiten, C-Moll im dritten, F⸗Moll im 
vierten Grade verwandt, u. ſ. w. Dieſe fernen Grade der 
Verwandtſchaften in den Moll-Tonarten ſind indeß nicht gebräuch— 

lich, weil immer die Dur-Tonarten zwiſchen den Moll-Tonar— 
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ten auftreten; denn eine Compoſition von lauter Moll-Tonar- 
ten zuſammengeſetzt ohne Dur-Vermittlung iſt undenkbar, da 
eine zu häufige Anwendung von Moll Gehör und Gemüth er— 
drücken würde. 

201. Frage: Welches iſt nun der zweite Grad der Ver— 
wandtſchaften in den Moll-Tonarten mit andern Dur-Tonarten? 

Antwort: Man findet die Verwandten zweiten Grades 
einer Moll⸗Tonart, wenn man zuerſt die nächſt verwandten Dur— 
Tonarten aufſucht; von A-Moll ſind z. B. E-Moll und 
D⸗Moll die nächſt verwandten, und von dieſen beiden find nun 
G-Dur und F-Dur im zweiten Grade verwandt. Andere Theo— 
retiker jedoch wollen dieſe Verwandtſchaft nicht als zweiten 
Grad anerkennen, weil ſie wieder im erſten Grade mit C-Dur 
und dieſes wieder im erſten Grade mit A-Moll verwandt iſt. 

202. Frage: Welches ſind nun die nächſt Verwandten ei— 
ner Dur-Tonart? 

Antwort: Von C-Dur ſind im erſten Grade verwandt: 
G-Dur, F-Dur, A-Moll, C-Moll. 

203. Frage: Welches ſind die nächſt Verwandten einer 
Moll⸗Tonart? 

Antwort: 3. B. von C-Moll find im erſten Grade ver— 
wandt: C-Dur, Es-Dur, G-Moll und F-Moll. 

204. Frage: Was hat man noch für andere Arten der 
Verwandtſchaft einer Tonart? 

Antwort: Man nimmt an, daß alle jene Tonarten, welche 
in irgend einer Tonart leitereigene Dreiklänge abgeben, in näch— 
ſter Verwandtſchaft ſtehen, ſich in C-Dur auf der 1., 4., 5. 
Stufe als Dur-Dreiklänge, auf der 2,, 3. und 6. Stufe als 

Moll⸗Dreiklänge denken laſſen, wie dieſes Schema zeigt, z. B.: 

Siaa.-hy.c, e f 
ee a Ach d 

c d, e, f, g, a, h, 

folglich wären von C-Dur die Tonarten D-Moll, E-Moll, F⸗ 
Dur, G-Dur, A-Moll im erſten Grade verwandt, dazu kommt 
noch die gleichnamige Moll-Tonart von C. Doch werden ſich 
dieſe Verwandtſchaftsgrade erſt noch näher in der Harmonie— 
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lehre begründen und nachweiſen laſſen, namentlich bei der Lehre 
der Modulation, der Ausweichungen und Uebergänge aus einer 
Tonart in eine andere. 

Vierzehnte Aufgabe. 

Für den Lernenden wird es nützlich ſein, die Verwandt— 

ſchaftsgrade fleißig durchzugehen, und ſich etwa Fragen folgen— 
der Art aufzugeben: Welche Tonarten ſind zunächſt verwandt 
mit C-Dur? welche mit C-Moll? mit F-Moll? u. ſ. w. Welche 
ſind es im zweiten Grade, welche im dritten? Welche von die— 
fen Verwandtſchaften haben mehr oder weniger Zuſammenhang? 
In welchem Grade ſind F-Dur und E-Dur verwandt? Wie 
find es C-Moll und A-Moll? 

Anmerkung. Gottfried Weber in ſeiner Theorie der Tonſetz— 
kunſt ſtellt die Verwandtſchaftsgrade der Tonarten nach denen ei— 

ner Familie in auf- und abſteigender Linie dar, deßgleichen auch 

nach einer Seitenlinie, wie dieſes Schema zeigt. 

Tabelle der Ton verwandtſchaft nach Gottfried 
Weber. 

C — a — A — fis — Fis — dis — Dis — his — His — gisis 

F — d — D — h — H — gis — Gis — eis — Eis — cisis 

B — g — d — e — E — eis — Cis — ais — Ais — fisis 

ES — — C — a — A — fis — Fis — dis — Dis — his 

As — f — F — d — D — h — H — gis — Gis — eis 

Des — b — B — g — 6 — e — E — eis — Cis — ais 

Ges — es — Es — — C — a — A — fs — Fis — dis 

Ces — as — As — f — F — d — D — h — H — gis 

Fes — des — Des — b — B — g — d — e — E — eis 

BB — ges — Ges — es — Es — e — C — a — A — ſis 

Eses — ces — Ces — as — As — f — F — d — D — h 

Ases — fes Fes — des Des — b B — g — 6 — e 

Deses — bb — BB — ges — Ges — es — Es — c — C — a 

Nb. Die großen Buchſtaben bedeuten Dur-, die kleinen Moll⸗Tonarten. 

Man findet hier in aufſteigender Linie die Quinten-, in ab⸗ 

ſteigender die Quartenfolge, in den Seiten- oder Querlinien die Pa⸗ 
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rallel⸗ und gleichnamigen Dur- und Moll⸗Tonarten, jeden Buchſta⸗ 
ben umgeben ſeine nächſt Verwandten. 

Zweite Anmerkung. Schließlich ſei hier noch ein für den Muſikunter⸗ 
richt ſehr nützliches und fruchtbringendes Werkchen empfohlen: Bildliche 
Darſtellung des Syſtems der Tonarten, erläutert durch eine Ge— 
dächtnißtafel zur Verſinnlichung der Tonarten von C. v. Decker. 
Zweite Auflage. Berlin 1842. 

Hier werden auf einer ſorgfältig ausgeführten, mit verſchie— 

denen Farben geſchmückten Tafel dem Schüler die Anfangsgründe 

der Theorie der Muſik ſichtlich gemacht, und das Büchelchen dient 
dazu, die nähere Anweiſung zu geben. 

Zehnter Abſchnitt. 
Von den Kirchentönen oder ſogenannten alten Tonarten. 

205. Frage: War unſer heutiges Tonarten-Syſtem von 
jeher ſo gebräuchlich, oder beſaß man ehemals ein anderes? 

Antwort: Unſer heutiges Tonarten-Syſtem iſt erſt etwa 
ſeit dem ſiebenzehnten Jahrhundert feſtgeſtellt worden; vordem 
beſaß man ein ganz anderes Syſtem, das durch das ganze 
Mittelalter herrſchend war, nämlich das Syſtem der Kirchen— 
Tonarten, auch alte Tonarten, griechiſche Tonarten genannt. 

206. Frage: Wie viele Tonarten hatte dieſes Syſtem? 
Antwort: Dieſes Syſtem hatte etwa fünf oder ſechs ver— 

ſchiedene Tonarten, die in harmoniſcher Hinſicht zur Anwendung 
kamen; ſogenannte Kirchentöne oder Kirchen-Tonarten gibt es 
aber achte: vier authentiſche, vier plagaliſche. 

207. Frage: Welche Namen hatten ſie? 
Antwort: Man hatte dieſen Tonarten im Mittelalter grie— 

chiſche Namen gegeben und nannte die Tonart der erſten Stufe 
die joniſche von C, die der zweiten von D die doriſche, die 
der dritten von E phrygiſche, die der vierten von F die ly— 
diſche, die der fünften von 6 die myrolydiihe, die der ſechſten 
von A die äoliſche Tonart, wie dieſes Schema zeigt: 
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Verzeichniß der alten Tonarten. 

NP. 3 

1. Joniſch. 2. Doriſch 
e iS e 5 6 N 8 

HIT EN ehe > u u De Sa ei We 
ee ee ment . 

3. Phrygiſch. 4. Lydiſch. 
. ER Re 
ee bTTTTTbTK—T—T—TV—„——f 
eh — — 

5. Mixolydiſch. 6. Aeoliſch. 
3 6h 08 1 5 6 7 8 

Ber me ae ar ame un Berne ee — 
Erklärung. 

Die joniſche Tonart hat ihre halben Töne von der dritten 
zur vierten und von der ſiebenten zu der achten Stufe, wie 
unſere moderne C-Dur⸗-Leiter; die doriſche hat ihre halben Töne 
von der zweiten zur dritten und von der ſechſten zur ſiebenten; 
die phrygiſche von der erſten zur zweiten und von der fünften 
zur ſechſten; die lydiſche von der vierten zur fünften und von 
der ſiebenten zur achten; die mixolydiſche von der dritten zur 
vierten und von der ſechſten zur ſiebenten; die äoliſche von 
der zweiten zur dritten und von der fünften zur ſechſten Stufe. 

208. Frage: Welche von dieſen ſechs alten Tonarten 
gleicht unſerem C-Dur? 

Antwort: Die joniſche (aber nur beiläufig geſagt der 
Tonleiter nach). 

209. Frage: Wie ſind nun die übrigen Tonarten beſchaffen? 
Antwort: Die lydiſche und mixolydiſche ſind unſerm Dur 

ähnlich, aber nicht gleich; erſtere hat eine übermäßige Quarte 
und letztere eine kleine Septime. Die doriſche, phrygiſche, äoliſche 
ſind ähnlich unſerem Moll, aber die doriſche hat eine große 
Sexte und kleine Septime, die phrygiſche eine kleine Sekunde 
und kleine Septime, die äoliſche eine kleine Septime. Die 
letztere entſpricht noch am meiſten unſerer abſteigenden melodi— 
ſchen A-Moll-Zonleiter. 
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210 Frage: Wie theilten die Alten ihre Tonarten ein? 
Antwort: In Haupt- und Neben-Tonarten, auch in Seiten— 

Tonarten. Von dieſen Tonarten konnte man nämlich wieder Sei— 
ten⸗Tonarten, eine Quinte höher oder eine Quarte tiefer, bilden, 
die genau nach den Haupt-Tonarten eingerichtet und mit ihren 
Namen unter Beiſetzung des Vorwortes „Hypo“ benannt wur— 
den. So hieß z. B. die Seiten-Tonart des joniſchen die hy— 
pojoniſche Tonart: 

& a, h, c, d, e, ſis, g, 5 
die Seiten-Tonart des doriſchen die hypodoriſche: 

a, hy e dz en fis, g, a, 
und ſo die übrigen. 

211. Frage: Welche Veränderungen wurden noch mit die— 
ſen Tonarten vorgenommen? 

Antwort: Sie wurden oft der bequemern Stimmlage 
wegen auf andere Stufen verſetzt oder transponirt, z. B. die 
äoliſche von g angefangen, g, a, hes, c, d, es, f, g, und 
ſo jede andere Tonart höher oder tiefer gebraucht, und endlich 
konnten ſie ſich auch unter gewiſſen Verhältniſſen fremder Töne 
bedienen. So z. B. wird oft in der doriſchen Tonart ſtatt 
der kleinen die große Septime gebraucht, um beim Schluſſe nach 
der Oktav einen ſogenannten Leitton zu erhalten. Doch durften 
ſolche Töne, wodurch der Charakter der Tonart verwiſcht oder 
der typiſche Ausdruck unkenntlich wird, nicht verändert werden. 

212. Frage: Darf das Syſtem der alten Tonarten dem 
gebildeten Muſiker fremd bleiben? 

Antwort: Es iſt, ſtreng genommen, nicht leicht entbehrlich; 
denn erſtens iſt dieſes alte Syſtem nicht nur geſchichtlich, ſon— 

dern auch noch für die vollſtändige Kenntniß der Kirchenmuſik, 
beſonders der ältern, ſehr nützlich und von beſonderem Intereſſe. 
Wer ſich namentlich mit Choralmuſik beſchäftigt, dem darf die— 
ſes alte Tonarten-Syſtem durchaus nicht unbekannt bleiben. 

Einige Erläuterungen über das Syſtem der alten 
Tonarten. 

Um zu wiſſen, aus welcher Tonart irgend eine Choral— 
melodie geht, muß man wiſſen, daß allemal die letzte Note der 
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Melodie als Tonica, als erfte Stufe angeſehen wird. Je nach— 
dem daher die ſämmtlichen in einer Melodie vorkommenden 
Töne, wenn man ſich dieſelben in eine Reihe geordnet vor— 
ſtellt, eine Tonleiter bilden, worin die großen und kleinen Stu— 
fen ſo vertheilt ſind, wie in der joniſchen, oder wie in der 
doriſchen Tonart u. ſ. w., ſo ſagt man, die Melodie geht aus 
der joniſchen, aus der doriſchen Tonart. So z. B. endigt die 
Melodie bei A in Nr. 38 mit dem Tone d, welcher als To— 
nica vom doriſchen anzuſehen iſt. Nun darf man nur zuſehen, 
welche Art von Tonreihe die übrigen in dieſer Melodie vorkom— 
menden Töne gegen den Ton d bilden. Stellt man zu dem 
Ende die darin vorkommenden Töne in eine Reihe und betrachtet 
den Ton d als erſten, fo kommt die doriſche Tonart zum Vor— 
ſchein. Auf gleiche Art findet man die Melodie bei B im fol— 
genden Notenbeiſpiele als phrygiſch, und die bei C als Iydiſch. 
Dabei iſt aber auch noch weiter zu unterſcheiden, ob die Töne, 
aus welchen die Melodie beſteht, mehr im Umfange vom Haupt— 
tone bis zu deſſen Oktave liegen, oder mehr vom fünften Tone 
bis zu deſſen Oktave. 

Nr. 38. 

Beifpiele einiger Melodien in alten Tonarten. 

A. Doriſche Melodie. 

Ge dr br er = — Fr 

—— ͤ — 
B. Phrygiſche Melodie. 

rn — 

CC 

C 1 
Prokſch's allg. Muſiklehre. I. 



C. Lydiſche Melodie. 

E 
— —— 5 9 — 8 

ag fe 
Im erſten Falle nennt man die Melodie authentiſch, im 

andern Falle aber plagaliſch, und es wird dabei, wie ſchon oben 
bemerkt, dem Namen der Tonart, Hypo angehängt. So z. B. 
iſt die Melodie bei A im vorigen Notenbeiſpiele authentiſch do— 
riſch, ebenſo die Melodie bei B authentiſch phrygiſch, dagegen 
iſt die Melodie bei Cplagaliſch lydiſch, weil die meiften Töne der— 
ſelben nicht innerhalb der Oktav der Tonica, ſondern meiſt über 
und unter derſelben ſich bewegen, und die Tonica gleichſam als 
Mittelpunkt erſcheint. 

Ausführlich läßt ſich dieſer Gegenſtand erſt in der Harmo— 
nielehre bei Harmoniſirung ſolcher alten Melodien nachweiſen 

und begründen. Hier zum Schluſſe geben wir noch einige der 
gebräuchlichſten Cadenzen oder Schlußfälle in alten Tonarten, 

unter Nr. 39. Bei Nr. 40 ſehen wir einen harmoniſirten 
Choral in der doriſchen Tonart. Die Melodie iſt dieſelbe wie 
bei a) unter Nr. 39. 

Nr. 39. 

. oder b. Doriſche oder 0. ee 

FFC 
| | gie“ 

EEE 
E SALE ee 
sr mTeonn 
an eb 5 . N ge 

3555 EEE 
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Anmerkung. 

Mer fi) über das Weſen und den Charakter der alten Kirchen-Tonarten gründ- 
lich zu belehren wünſcht, dem empfehlen wir nachſtehende Werke: Antony Joſ. 

„Archäologiſch-liturgiſches Lehrbuch des Gregorianiſchen Kirchengeſanges.“ Mün⸗ 
ſter 1829. Maslon. „Lehrbuch des Gregorianiſchen Kirchengeſanges.“ Bres— 

lau 1839. Vilſecker F. J. „Lehre vom römiſchen Choralgeſange.“ Paſſau 
1842. Janſſen N. A. „Wahre Grundregeln des Gregorianiſchen Kirchenge— 

ſanges.“ Herausgeg. von Smedlin. Mainz 1846. Vogler G. J. „Cho⸗ 

ral⸗Syſtem.“ Kopenhagen 1800. „Theoretiſch-praktiſche Anleitung zum Orgel- 
ſpielen.“ 3. Band. Darmſtadt 1839. Ueber die alten ſogennanten Kirchen⸗ 

Tonarten von Graſenick in „Neue Zeitſchrift für Muſik.“ 35. Band, Seite 
100. Leipzig. Bruno Hinze. 1851. „Theorie der Tonſetzkunſt“ von Gott— 
fried Weber. Band IV. S. 150. Marburg. „Abhandlung von der Fuge,“ 
bearbeitet von Simon Sechter. Bd. I. S. 46. Unter den neuern Schrift⸗ 

ſtellern hat ſich beſonders A. B. Marx in ſeiner „Compoſitionslehre“ (2. Auf⸗ 

lage. Leipzig 1841. I. Bd. II. Buch. II. Abtheil.) durch eine geiſtreiche und 
gründliche Abhandlung der alten Kirchen-Tonarten ausgezeichnet. 
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